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Dürer,  Madonna. 

Holzschnitt,  Titelblatt  aus  dem  ,,Marienlehcn'‘,  verkleinert. 


Dürers  Holzschnitte  und  Kupferstiche. 


Beengt  von  mehr  als  einer  Seite  und  im  Inneren 
gegen  schwere  Widerstände  unermüdlich  käm- 
pfend, hat  Dürer  Vollkommenes  am  ehesten  in 
„gedruckter  Kunst“  geschaffen  — in  Kupferstichen 
und  Holzschnitten,  die  der  Historiker  nicht  mit  Hin- 
weisen auf  Zeit  und  Ort  der  Entstehung  zu  recht- 
fertigen  braucht.  Nicht  allein  ökonomische,  politische 
und  religiöse  Verhältnisse  stellten  sich  seinem  zähen 
Streben,  ein  Maler  zu  werden  gleich  den  italienischen 
Renaissancemalern,  entgegen,  sondern  auch  Hinder- 
nisse, die  aus  der  individuellen  Begabung  auf- 
stiegen.  Ich  habe  früher  an  dieser  Stelle  geschildert, 
wie  die  oberdeutsche  Kunst  des  15.  und  16.  Jahr- 
hunderts im  allgemeinen  sich  am  natürlichsten  und 
glücklichsten  im  Holzschnitt  und  Kupferstich  aus- 
gesprochen hat  (Band  VI,  S.  45  ff.).  Die  grossen 
deutschen  Meister  waren  fast  alle  noch  etwas  anderes, 
während  sie  Maler  zu  sein  glaubten,  und  eben  deshalb 
wurde  es  ihnen  schwer,  gute  Maler  zu  werden. 

Dürer  kam  zur  Welt  als  der  Sohn  eines  Nürn- 
berger Goldschmiedes  und  lernte  das  väterliche 
Handwerk,  bis  dass  ihn  die  Lust  zur  Malerei  in  die 
Werkstätte  des  Michel  Wohlgemuth  zog.  Der  deutsche 
Goldschmied  trieb  damals  mannigfache,  mühsame 
und  kunstreiche  Hantierung,  indem  er  das  Metall  in 
jeglicher  Weise  bearbeitete,  treibend,  giessend,  zise- 
lierend und  etwa  auch  Modelle  sich  formte  oder 
schnitzte.  Ornamentales  und  Figürliches.  An  Geduld 
hei  der  genauen  Arbeit,  Schärfe  des  Blickes,  Ge- 


schicklichkeit und  Sicherheit  der  Hand  konnte  Dürer 
sich  in  der  Werkstätte  seines  Vaters  gewöhnen. 

An  das  Niellierverfahren  der  Goldschmiede  ist 
die  Erfindung  des  Kupferstiches  geknüpft  worden. 
Und  die  im  15.  Jahrhundert  hoch  geschätzte,  auch 
von  den  Goldschmieden  diesseits  der  Alpen  meister- 
haft angewandte  Emaillierkunst  erforderte  oft  eine 
Gravierung  der  Metallfiächen,  die  sich  im  wesent- 
lichen von  der  Arbeit  des  Kupferstechers  nicht 
unterscheidet.  Die  Goldschmiede  waren  geschult 
und  vorbereitet,  die  Technik  des  Kupferstiches  zu 
üben,  lange  bevor  das  Bedürfnis,  die  Erfolge  des 
Holzschnittes  und  der  Letternkunst  zum  Drucken 
von  gravierten  Metallplatten  die  Anregung  gaben. 
Der  Meister  E S,  Martin  Schongauer  und  alle  die 
anderen  Meister,  die  in  der  2.  Hälfte  des  15.  Jahr- 
hunderts die  oberdeutsche  Grabstichelarbeit  aus- 
bildeten, waren  vermutlich  Goldschmiede  oder  gingen 
aus  Goldschmiedewerkstätten  hervor. 

Soweit  unsere  Kenntnis  reicht,  wurde  in  Nürn- 
berg zur  Zeit,  da  Dürer  ein  Knabe  war,  der  Kupfer- 
stich nicht  besonders  eifrig  und  glücklich  ge- 
pflegt. Das  hohe  und  ferne  Vorbild  des  am  Ober- 
rhein tätigen  Martin  Schongauer,  dessen  Kupferstiche, 
wie  überallhin,  gewiss  auch  nach  Nürnberg  drangen, 
bestimmte  wahrscheinlich  die  ersten  Bemühungen 
des  jungen  Dürer  und  schwebte  ihm  als  Leitstern 
voran,  da  er  1490  auf  die  Wanderschaft  ging.  Der 
Geselle,  so  wird  berichtet,  kam  nach  Kolmar,  fand 
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aber  den  verehrten  Meister  nicht  mehr  unter  den 
Lebenden.  Wie  Dürer  die  tiefsten  und  weitesten 
Wirkungen  örtlich  und  zeitlich  mit  der  gedruckten 
Kunst  ausübte,  so  empfing  er  auch  die  stärksten 
Anregungen  von  gedruckter  Kunst,  indem  er  sich 
in  Martin  Schongauers  und  Mantegnas  Kupferstiche 
lernend  vertiefte.  Die  Lehrer  im  eigentlichen  Sinne 
boten  ihm  weniger. 

Wohlgemuth  war  kein  Goldschmied,  kein  Kupfer- 
stecher, er  war  Maler,  oder  vielleicht  besser:  er 
leitete  eine  Werkstätte,  in  der  Altäre  hergestellt 
wurden.  In  den  Altären,  die  zwischen  1470  und  1490 
aus  der  Nürnberger  Werkstätte  hervorgingen,  war 
oft  die  Holzskulptur  der  Hauptbestandteil  und  be- 
herrschte gesetzgebend  das  Mal  werk,  das  in  un- 
bequemen Raumverhältnissen,  an  der  Predella  und 
auf  den  beiden  Seiten  der  beweglichen  Flügel  sich 
betätigte. 

Der  betriebsame  Nürnberger  Meister  hat  gerade 
in  den  Jahren,  als  der  junge  Dürer  bei  ihm  war, 
an  den  Erfolgen  der  Buchillustration  teilzunehmen 
sich  bemüht  und  eine  grosse  Zahl  von  Holzstöcken 
gezeichnet  und  geschnitten  oder  zeichnen  und 
schneiden  lassen.  1491  erschien  der  „Schatzbehalter“, 
1493  die  „Schedel’sche  Weltchronik“,  damit  die  am 
reichsten  illustrierten  Bücher,  die  der  Nürnberger 
Buchdruck  im  15.  Jahrhunderte  hat  ausgehen  lassen. 
Vielleicht  nahm  Dürer  an  diesen  Arbeiten  teil, 
zeichnend  oder  den  Schnitt  ausführend.  Seiner  Er- 
ziehung nach  konnte  er,  da  er  auf  die  Wanderschaft 
ging,  hoffen,  sich  mit  dem  Stift  in  fremden  Werk- 
stätten nützlich  zu  machen,  zumal  da  in  jenen  Jahren 
ein  gewaltiges  Bedürfnis  nach  illustrierten  Büchern 
rasche  Befriedigung  verlangte.  Soweit  wir  überhaupt 
eine  Vorstellung  besitzen  von  dem,  was  Dürer  als 
wandernder  Geselle  getrieben  hat,  scheint  es,  als  oh 
er  in  Strassburg  und  Basel,  also  an  Stätten  frucht- 
baren Buchgewerbes,  als  Zeichner  für  den  Holz- 
schnitt sich  betätigt  habe.  Man  hat  nachzuweisen 
versucht,  freilich  nicht  so,  dass  jedermann  überzeugt 
wurde,  dass  er  die  Illustrationen  zum  „Ritter  von 
Thurn“  und  zu  Brants  „Narrenschiff“,  zu  den  beiden 
schönsten  Werken,  die  damals  in  Basel  gedruckt 
wurden  --  1493  und  1494  — geschaffen  hätte. 

Im  Frühjahr  1494  kehrte  Dürer  in  die  Heimat 
zurück  und  heiratete.  Bei  der  Gründung  des  Herdes 
mag  er  grössere  Hoffnungen  auf  den  Kupferstich 
und  den  Holzschnitt  als  auf  die  Malerei  gesetzt  haben. 
Im  Jahre  1495,  kaum  in  Nürnberg  warm  geworden, 
unternahm  er,  scheint  es,  eine  Reise  nach  Oberitalien 
— aus  Gründen,  die  uns  verborgen  sind.  Damals 
trat  ihm  die  eherne  Gestalt  Andrea  Mantegnas  nahe. 
Der  Meister  in  Padua  hat  Kupferstiche  geschaffen, 
die  Dürer,  wenn  nicht  früher,  so  1495,  kennen  lernte. 
Das  Technische  in  diesen  Werken  bot  dem  Deutschen 


wenig  Belehrung  und  Leitung,  während  die  Monu- 
mentalität in  der  Erfindung  und  Zeichnung,  der 
Ernst  in  der  Auffassung  den  tiefsten  Eindruck  hinter- 
liess.  Das  Vorbild  Mantegnas  hat  es  Dürern  er- 
leichtert, sich  aus  dem  Spielerischen  der  oberdeutschen 
spätgotischen  Goldschmiedekunst  zu  befreien.  In 
der  Geschichte  der  Kupferstichkunst  aber  hat  er 
seinen  Platz  als  Fortsetzer  und  Vollender  dessen, 
was  Martin  Schongauer  erreicht  hatte. 

In  den  ersten  Jahren  seiner  selbständigen  Tätig- 
keit hat  Dürer  eine  Reihe  von  Kupferstichen  in 
kleinen  Verhältnissen,  zumeist  genrehaften  Inhalts, 
ausgeführt.  Wir  können  die  Blätter  umso  leichter 
historisch  aneinanderreihen,  als  die  Entwickelung 
der  Signaturform  uns  dabei  hilft.  Die  Arbeit  mit 
dem  Grabstichel  bringt  Schwierigkeiten  mit  sich,  die 
erst  in  strenger  Hebung  überwunden  werden.  Der 
Zeichner  kann  seine  Absicht  nur  bei  systematischer 
Führung  der  Linien  verwirklichen.  Die  Technik  hat 
ihre  strengen  Gesetze  und  übt  einen  Zwang  aus,  der 
in  jedem  Augenblick  des  Arbeitens  fühlbar  ist.  Die 
Aufmerksamkeit  des  Stechers  wird  durch  technische, 
selbst  mechanische  Mühe  in  Anspruch  genommen. 
Der  Zeichner  kann  sich  seiner  Inspiration,  seiner 
Laune,  seinen  Einfällen  nicht  überlassen,  muss  auf 
alles  Andeuten,  alles  Experimentieren  verzichten. 

Der  Holzschnitt  hat  kaum  weniger  strenge  Stil- 
gesetze als  der  Kupferstich.  Bei  wachsender  Ver- 
trautheit mit  der  Technik  passt  der  Zeichner  seine 
Arbeit  den  besonderen  Forderungen  an.  Aber: 
während  er  die  Linien  auf  dem  Holzstock  festlegt, 
fühlt  er  den  Zwang  nicht  und  ist  vergleichsweise 
frei.  Erst  beim  Anblick  des  Resultates  im  Druck 
wird  er  zu  spät  — an  die  Grenzen  und  Wider- 
stände gemahnt. 

Diesen  Umständen  zufolge,  erscheint  Dürer 
in  seinen  ersten  Kupferstichen  ängstlich,  zierlich 
und  klein,  während  er  in  seinen  frühesten  Holz- 
schnitten stürmisch,  derb  und  gross  ist.  Nach  und 
nach,  bei  stetigem  Vorwärtsstreben,  wird  er  im 
Kupferstich  freier  und  kühner,  im  Holzschnitt  aber 
klarer  und  ruhiger. 

Die  Holzschnitte  der  Apokalypse  (Taf.  2),  die 
1498  herausgegeben  wurden,  sind  Dürers  erste  grosse 
Tat.  Während  der  junge  Meister  im  Malwerk  und  im 
Kupferstich  mit  ängstlicher  Bewusstheit  an  seiner 
Vervollkommnung  arbeitete,  schuf  er  im  Holzschnitt 
die  Apokalypse,  die  von  dem  Sturm  und  der  Leiden- 
schaft der  Jugend  erfüllt  und  die  hei  aller  Unvoll- 
kommenheit und  trotz  der  Sprödigkeit  des  Themas 
genial  ist,  weil  sie  in  jedem  Zug  ungesuchte  Origi- 
nalität besitzt  und  im  festesten  Zusammenhänge  mit 
der  Persönlichkeit  des  Schöpfers  steht.  Die  grossen 
Blätter  dieses  überraschenden  Werkes  erscheinen 
grell  und  verzerrt,  sie  sind  kein  Erzeugnis  des  Ge- 
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Schmackes  oder  der  Kultur,  und  dennoch  hat  Dürer, 
wie  hoch  er  stieg  und  wie  tief  er  die  Unzulänglich- 
keiten des  Jugendwerkes  unter  sich  Hess,  den  Ton 
der  Apokalypse  nie  wieder  getroffen,  nie  wiederauch 
einen  Ton  von  dieser  Gewalt.  Die  hohe  Spannung 
des  Gefühls  konnte  nicht  festgehalten  werden.  Schon 
die  ältesten  Blätter  der  Grossen  Passion,  die  Dürer 
wohl  bald  nach  Vollendung  der  Apokalypse  in  dem- 
selben Format  ausführte,  sind  nicht  mit  derselben 
Frische  gestaltet. 

Zwischen  1500  und  1504  bildete  Dürer  mit 
grossem  Eifer  die  Grabsticheltechnik  aus  und  ver- 
nachlässigte den  Holzschnitt,  wenn  er  ihn  auch  nie 
ganz  beiseite  Hess.  Auf  dem  Gebiete  des  Kupfer- 
stichs ist  der  reiche  Gewinn  aus  der  stetigen  Be- 
mühung von  Stufe  zu  Stufe  deutlich  bemerkbar. 
Dürer  steigt  aufwärts  bis  zum  Jahre  1504,  ruht  einige 
Zeit,  um  wiederum  emporstrebend,  etwa  1514  den 
höchsten  Punkt  zu  erreichen.  Die  Technik  wird 
immer  geschmeidiger,  immer  gefügiger,  immer  mehr 
Mittel  zum  Zweck,  sie  wagt  sich  an  Aufgaben, 
die  den  Vorgängern  und  Zeitgenossen  unlösbar 
waren.  Die  grellen  Gegensätze  von  Weiss  und 
Schwarz  werden  gemildert,  bildmässige  Wirkungen 
erreicht.  Das  Papier  wird  gleichsam  überwunden. 
Luftperspektive,  Lichterscheinungen  und  landschaft- 
liche Formen  werden  der  Grabsticheltechnik,  die 
ihrer  Natur  nach  positiv,  sachlich  und  stimmungslos 
ist,  unterworfen. 

Als  Marksteine  auf  diesem  Wege  erscheinen  die 
berühmten  Kupferstiche,  der  verlorene  Sohn,  vielleicht 
aus  dem  Jahre  1498,  der  heilige  Eustachius  (Taf.  3), 
nicht  wohl  viel  später  entstanden,  und  das  besonders 
sorgsam  vorbereitete  Meisterstück  Adam  und  Eva 
von  1504. 

Um  1504  kam  für  Dürer  die  Periode  gesteigerter 
Maltätigkeit,  während  der  er  die  Druckkunst  mit 
geringerem  Eifer  förderte.  In  Venedig  und  in  der 
Heimat  führte  er  mehrere  grössere  Altarbilder  aus. 

Gegen  das  Ende  dieser  Zeit  1509  tat  der  Meister 
in  einem  Briefe  an  den  Frankfurter  Patrizier  Heller 
den  bekannten  klagenden  Ausspruch:  „Mich  soll  auch 
niemandt  vermögen  ain  Taffel  mit  so  viel  Arbeit 
mehr  zu  machen  . . . das  fleissig  kleiblen  gehet  nit 
von  statten,  darumb  wil  ich  meines  Stechens  auss 
warten.“ 

Mit  diesen  oft  zitierten  Sätzen  schilt  Dürer 
die  zeitverschlingende  Mühe  und  Umständlichkeit 
des  Malwerks.  Der  Handwerker  entschliesst  sich, 
die  besser  lohnende  Beschäftigung  des  Stechens 
mit  der  übel  belohnten  des  Malens  zu  vertauschen. 
Mehr  wollte  Dürer  nicht  sagen.  Der  Historiker  aber 
darf  wohl  mehr  aus  den  Worten  herauslesen. 
Ueber  Schwierigkeiten,  die  in  seiner  Abstammung, 
seiner  Erziehung  und  seiner  Begabung  wurzelten, 


klagt  Dürer.  Bei  dem  langsamen  Ausführen  der 
Gemälde  musste  der  gestaltungsreiche  Meister  die 
ihm  natürliche  Tätigkeit  hemmen,  den  stetig  quellen- 
den Fluss  der  Erfindung  stauen.  Tiefere  Ursachen 
als  ökonomische  brachten  ihn  vom  Malwerk  ab;  wir 
haben  keinen  Anlass  über  den  Verzicht  und  den  Ent- 
schluss zu  jammern. 

Das  Jahr  1511  noch  mehr  als  1509  tritt  hervor 
als  ein  Zeitpunkt  des  Wiederaufnehmens  älterer 
Pläne  und  des  Abschlusses,  was  den  Holzschnitt 
angeht,  und  als  der  Zeitpunkt  des  letzten  Anstieges 
zur  Höhe  der  Kupferstichkunst. 

Damals  suchte  Dürer  nach  neuen  technischen 
Mitteln,  nach  einem  kürzeren  Wege,  einem  mehr 
unmittelbaren  Ausdruck,  als  die  Grabstichelarbeit 
ihm  erlaubte.  Mit  der  leicht  ritzenden  Nadel,  der 
sogenannten  kalten  Nadel,  erreichte  er  einige  Male 
malerisch  weiche  Effekte  und  durch  die  Eisenätzung 
sparte  er  die  mechanische  Arbeit  des  Kupferstechens. 
Dieses  und  jenes  aber  gab  er  bald  wieder  auf 
— 1516  und  1518  — . Die  zarte  Arbeit  der  Nadel 
erwies  sich  als  unergiebig,  insofern  die  Platte  zu 
wenige  befriedigende  Drucke  hergab,  und  die  Wirkung 
der  Aetzung  erschien  dem  Meister  wohl  zu  plump 
und  rauh.  Die  berühmten  Blätter,  die  Dürer 
1513  und  1514  schuf,  sind  in  dem  einfachen  Gravier- 
verfahren geschaffen  Ritte  r,TodundTeulel- 
die  Melancholie  — der  Hieronymus  im  G e- 
häus.  Man  hat  sich  Mühe  gegeben,  diese  drei  Dar- 
stellungen zu  einer  Triologie  zusammenzufassen,  als 
ein  Ganzes  zu  verstehen.  Man  hat  viel  gedeutelt 
daran.  Wer  die  Blätter  nicht  kennt,  nur  die  Lite- 
ratur darüber,  muss  diese  Kupferstiche  für  schrullen- 
haft ersonnene  Bilderrätsel  halten.  Ihr  wesentlicher 
Inhalt  aber  offenbart  sich  klar  und  unvergesslich 
in  der  bildlichen  Erscheinung.  In  der  Melancholie 
(Bd.  V,  Taf.  5),  der  schweren,  brütenden  Gestalt 
bei  zwittrigem  Gewitterlicht,  die  Trauer  des  suchen- 
den, zweifelnden  Menschengeistes.  Dann  die  stolze 
Sicherheit  des  trotz  Tod  und  Hölle  den  geraden  Weg 
ziehenden  Gottesstreiters  (Bd.  VI,  Taf.  89).  Und 
das  Glück  der  frommen  Kontemplation,  das  Hiero- 
nymus in  der  durchsonnten  Stille  seines  Gemaches 
geniesst. 

Im  Jahre  1511  brachte  Dürer  mehrere  Holz- 
schnittfolgen zum  Abschlüsse,  die  grosse  Passion,  die 
er  wohl  schon  im  15.  Jahrhundert  begonnen  hatte, 
mit  12  Blättern,  das  Marienleben,  das  aus  20  Holz- 
schnitten besteht,  und  die  kleine  Passion  mit  37  Dar- 
stellungen. Die  Anfänge  des  Marienlebens  (Taf.  4) 
reichen  bis  1504,  die  der  kleinen  Passion  bis  1509 
zurück.  Diese  Folgen  sind  nicht  Illustrationen 
im  gemeinen  Sinne,  sie  treten  nicht  veranschau- 
lichend zu  einem  Text,  sie  können  sogar  des  er- 
läuternden Textes  entbehren  und  haben  alle  Wirkung 
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in  sich  selbst.  Der  Holzschnitt  kann  sich  seiner  Natur 
nach  als  Rivale  der  literarischen,  dichterischen 
Produktion  selbständig  betätigen.  Die  Folgen 
schildern  die  Jugend  Christi  in  vielen  idyllischen, 
genrehaften  Zügen,  bewältigen  Blatt  für  Blatt  den 
epischen  Reichtum  wie  die  Steigerung  und  Spannung 
des  Dramas.  Dürer  konnte  in  die  vielblättrigen 
Bilderbücher  am  ehesten  die  Fülle  der  Vorstellungen 
bergen,  die  der  Evangelienbericht  in  seiner  teil- 
nehmenden Seele  erregte,  undblieb  noch  innerhalbder 
Grenzen,  die  der  bildenden  Kunst  gesteckt  sind. 

Zur  Ueberschreitung  dieser  Grenzen  ward  er 
nicht  durch  eigene  Absichten,  sondern  durch  fremde 
Aufträge  getrieben,  durch  die  kaiserlichen  Unter- 
nehmungen, die  seine  Gestaltungskraft  verhängnis- 
voll in  Anspruch  nahmen. 

Der  Kaiser  Maximilian  war  bemüht,  das  Ge- 
dächtnis seiner  Herrschaft  und  seiner  Kämpfe  auf 
die  Nachwelt  zu  bringen.  Als  Pedant  und  Literat 
wünschte  er  alle  Aeusserlichkeiten  und  Einzelheiten 
seines  Daseins  zu  verewigen,  seine  Herkunft,  seine 
Fahrten,  Kleider,  Waffen,  Spiele  und  Kämpfe.  Höchst 
aristokratische  Absichten  suchte  er  in  demokratischer 
Art,  nämlich  mit  dem  Typendruck  und  dem  Holz- 
schnitt zu  verwirklichen,  weil  er  ein  Deutscher  war 
trotz  allen  weltumspannenden  Plänen  und  trotz  der 
niederländischen  und  mailändischen  Heirat,  weil  er 
nie  über  kaiserliche  Mittel  verfügte  und  trotz  allen 
Herrschaftsansprüchen  nirgends  Herr  im  Hause  war. 
Der  Bürgermeister  von  Augsburg,  wie  der  Spott  ihn 
betitelte, errichtetesein  Denkmal  überall  und  nirgends, 
indem  er  die  ehrenvolle  aber  gefährliche  Aufgabe 
dem  Holzschnitte  zuwies.  In  einem  Sinne  hat  er 
seinen  Zweck  erreicht.  Die  Druckerschwärze,  der 
sein  Ehrgeiz  alles  anvertraute,  hat  sich  beständiger 
gezeigt,  als  sich  Bauten  und  Malereien  vermutlich 
gezeigt  hätten.  Im  anderen  Sinne  aber  hat  der  Kaiser 
seinen  Zweck  nicht  erreicht.  Die  Ausdrucksmittel 
des  Holzschnitts  wurden  gewaltsam  angespannt, 
gaben  aber  doch  keine  monumentale  Wirkung  her. 
Die  Gedanken  des  Kaisers  gingen  im  Bildlichen  nicht 
auf.  Das  Nacheinander  der  unendlichen  Folgen  bringt 
nicht  den  gedachten  Eindruck  der  reichen  Fülle,  der 
triumphierenden  Macht  hervor.  Der  Holzschnitt  ist 
keine  kaiserliche,  sondern  eine  bürgerliche  Kunst. 

Mit  mehreren  oberdeutschen  Genossen,  wie 
Burgkmair,  Breu  und  Schäufelein  wurde  Dürer  an 
den  hastig  betriebenen  Unternehmungen  beteiligt. 
Die  Ungeduld  des  Kaisers  und  die  Kompagniearbeit 
taten  schädigende  Wirkung.  Im  allgemeinen  hat 
Hans  Burgkmair  mit  seinem  Talent  für  Raumfüllung, 
für  Dekoration  die  Last  der  kaiserlichen  Aufträge 


glücklicher  getragen  als  Dürer.  An  den  eigentlichen 
Illustrationen  zu  Maximilians  Werken,  dem  Weiss- 
kunig  und  dem  Teuerdank,  arbeiteten  ausser  Burgk- 
mair und  Schäufelein  geringere  Kräfte.  Dürern 
— doch  nicht  ihm  allein  — ward  die  Gestaltung 
im  grossen  zugetraut,  mit  der  Pforte  und  dem  Zuge 
des  Triumphs.  Der  Triumphbogen,  nach  dem  Muster 
der  antiken  Bauten,  etwa  3 Meter  hoch,  ist  im 
ganzen  eine  Monstrosität  bei  aller  Schönheit  der 
Einzelheiten.  Wenn  die  Periode  zwischen  1515  und 
1520  die  unfruchtbarste  und  ärmste  in  dem  Schaffen 
Dürers  ist,  so  trägt  Schuld  daran  nicht  zuletzt  Maxi- 
milians Gönnerschaft. 

Die  Reise  in  den  Niederlanden  1520  und  1521 
brachte  dem  Meister  reiche  Anregung.  Er  fand  im 
Norden  eine  ältere  Kultur  und  eine  bessere  Wür- 
digung des  Kunstschaffens,  dabei  aber  eine  Mattig- 
keit der  Gestaltungskräfte,  dass  ihm  der  eigene 
Reichtum  recht  deutlich  werden  musste.  Ueberdies 
verbargen  die  niederländischen  Kunstgenossen  ihre 
Bewunderung  nicht.  Ueberall  in  den  niederländischen 
Städten  seine  Holzschnitte  und  Kupferstiche  ver- 
kaufend, vertauschend  und  verschenkend,  hat  Dürer 
damals  eine  Saat  ausgebreitet,  aus  der  ihm  unver- 
gänglicher Ruhm  erwuchs. 

Mit  erhöhtem  Selbstvertrauen  mag  Dürer  nach 
Nürnberg  zurückgekehrt  und  sich  wieder  an  die 
ruhige  Arbeit  in  der  heimischen  Werkstätte  gemacht 
haben.  Die  Lust  zum  Erzählen  war  nicht  mehr  so 
lebhaft  wie  ehemals;  der  Strom  des  Gestaltens  rann 
langsamer.  Nach  drei  Seiten  kehrten  sich  die  Pläne  und 
Wünsche  des  Alternden.  Alles  setzte  er  daran,  doch 
noch  einmal  im  Malwerk  Monumentales  zu  gestalten. 
Wir  kennen  mancherlei  Ansätze  und  den  einen 
grossen  Wurf  in  den  sogenannten  vier  Aposteln. 
Literarisch  sammelnd  und  redigierend  mühte  er  sich, 
die  Ergebnisse  grüblerischen  Nachdenkens  über  das 
Wesen  und  die  Mittel  seiner  Kunst  den  Schülern 
und  Nachkommen  zu  nutze  festzustellen.  Endlich 
errichtete  er  dankbar  schlichte  Denkmäler  im  Holz- 
schnittund  im  Kupferstich,  indem  er  verehrte  Freunde 
und  fürstliche  Gönner  porträtierte  — den  Kardinal 
Albrecht  von  Mainz,  Friedrich  den  Weisen,  Erasmus, 
Melanchthon  und  Pirkheimer,  Eoban  Hesse  und 
Ulrich  Varnbuler. 

Der  Gefühlsüberschwang  in  der  Jugend,  der 
Reichtum  epischer  und  dramatischer  Gestaltung  im 
reifen  Mannesalter,  die  besonnene  Betrachtung  indi- 
vidueller Erscheinungen  in  späteren  Jahren : auf  jeder 
Stufe  fand  Dürer  im  Holzschnitt  und  im  K u p fe r- 
stich  die  seiner  Natur  am  besten  entsprechenden 
Ausdrucksmittel. 

Max  J.  Friedländer. 
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Alphonse  Legros. 
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EM  Mimen  flicht  die  Nachwelt  keine  Kränze“, 
heisst  es.  Mag  es  immer  so  sein.  Wenn  ihm 
die  Mitwelt  deren  nur  genügend  zuwirft,  so  wird  er 
sich  wegen  des  Wegfalles  der  anderen  leicht  zu 
trösten  wissen.  Wie  aber  steht  es  um  die,  denen 
der  Lohn  für  ihre  Leistungen  weder  jetzt,  noch,  zum 
freudigen  Stolz  ihrer  Erben,  später  beschieden  wird? 
Dabei  denke  ich  noch  nicht  einmal  an  jene  Genies, 
denen  ein  Gott  gab,  wie  sie  sich  über  ihr  Leiden 
hinwegsetzen  mögen : was 
wollen  diese  auch  noch  von 
der  Aussenwelt!  Nein,  es 
gibt  Menschen,  deren  Wir- 
ken die  nachhaltigsten  Fol- 
gen gehabt  hat,  deren  An- 
regung in  weiter  Verzwei- 
gung und  nach  geraumer 
Zeit  zu  den  grössten  Lei- 
stungen der  Menschheit 
führte,  die  vom  Gipfel 
um  sich  schauend,  sagen 
könnten:  „Seht,  das  alles 
geht  auf  mich  zurück,“ 

— und  ihre  Namen  sind 
selbst  den  ausgewählten 
Kreisen  entfallen. 

HoraceLecoq  deBois- 
heaudran  wurde  wohl 
Direktor  einer  Zeichen- 
schule, erhielt  auch  das 
Kreuz  der  Ehrenlegion, 
aber  da  seine  Bilder  in  den 
öffentlichen  Sammlungen 
fehlen,  so  ist  er  nicht  dar- 
unter, wenn  das  tausend 
von  Malern  genannt  wird. 

Trotzdem  ist  er  die  letzte 
Ursache  von  vielem  Schö- 
nen, das  wahrscheinlich 
hochgehalten  werden  wird, 
nachdem  der  Ruf  der  meisten  jener  tausend  Künstler 
langsam  einschlummern  durfte.  Er  war  der  Lehrer 
von  — um  nur  zwei  Meister  anzuführen  Henri 
Fantin-Latour  und  Alphonse  Legros.  Wenn  ich 
hinzufüge,  dass  er  es  war,  der  diesen  beiden  ver- 
feinertsten  Künstlerseelen  den  besonderen  Anstoss 
zu  ihrer  so  verschiedenen,  nur  in  der  lauteren  Vor- 
nehmheit gleichen,  Entwickelung  gab,  so  habe  ich 
auch  gesagt,  warum  sein  Name  in  dankbarer  Er- 
innerung lebendig  bleiben  sollte. 


A I.egros,  Kopf  eines  bärtigen  Mannes. 
RiKlieruni^f,  h.  0.3S7,  hr.  0.241). 


Das  verstrichene  Jahrhundert  schrieb  mit  Flam- 
menschrift ein  Wort  auf  sein  Panier  „Die  Beob- 
achtung“. Wir  haben  geforscht  und  geforscht,  bis 
dass  wir  die  Tatsachen,  die  uns  bekannt  geworden, 
verdoppelten  und  die  Nutzniessungen,  die  wir  aus 
dieser  Verdoppelung  gewinnen  konnten,  verhundert- 
fachten. Das  alles  beruht  auf  der  Verschärfung 
unserer  Beobachtung  der  Dinge  um  uns,  und  während 
früher  vielfach  neue  Spekulation  zu  neuen  Tatsachen 

führte,  folgen  jetzt  höch- 
stens einmalSpekulationen 
den  massenweisen  neuen 
Tatsachen  nach.  Wie  mit 
Blindheit  geschlagen,  sah 
das  menschliche  Auge 
früher  nichts,  wo  sein 
durchdringender  Blick 
heute  Dinge  und  Kräfte 
entdeckt,  die  alsbald  zur 
mannigfaltigsten  Nutzan- 
wendung herhalten  müs- 
sen. 

Wie  alle  anderen  mensch- 
lichen Geistestätigkeiten, 
zeigte  auch  die  Kunst  im 
Laufe  des  Jahrhunderts 
diese  Verehrung  der  „Be- 
obachtungsgabe“. Als  sie 
sich  zur  Eigenart  empor- 
schwingt, ist  das  neue,  das 
schärfere  Sehen  der  Natur, 
ihr  Alpha  und  Omega.  Wer 
sie  auch  gefördert  hat,  die 
Landschafter  von  Fontaine- 
bleau,dieStim  mungsmaler, 
die  Impressionisten,  die 
Freilichtmaler,  die  Pointil- 
listen,  jeder  von  ihnen 
wollte  die  Natur  noch 
besser  beobachtet  haben 
und  auf  Grund  dieser  ge- 
nicht  ihren  Schein,  wohl 


wie  sein  Vorgänger, 
naueren  Beobachtung 
aber  ihr  Wesen  getreuer  wiedergeben.  So  entfaltete 
sich  wieder  die  ungeheure  Verehrung  der  Natur  als 
Alma  Mater,  die  deren  unbeschränktes,  inniges 
Studium  als  Hauptvorbedingung  aller  Kunst  fordert. 
Nachdem  einmal  diese  Forderung  in  weitestem  Masse 
anerkannt  wurde,  musste  es  gemächlich  von  selbst 
kommen,  dass  kaum  noch  ein  Maler  sich  einen 
Stuhl  zu  malen  getraut  ohne  Modell,  es  sei 
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denn,  er  habe  zuvor  vorsichtige  Studien  danach 
gemacht. 

Lecoq  de  Boisbeaudran  liess  seine  Schüler  nach 
Gips  fleissig  zeichnen:  dann  schickte  er  sie  hinaus 
in  die  Strassen,  flanieren,  die  Hände  in  den  Taschen. 
Zu  Hause  sollten  sie  nachher  zeichnen,  was  sie 
gesehen  hatten.  Er  machte  sie  vertraut  mit  ihrem 
Werkzeuge,  und  sie  mussten  malen  mit  dem  Augen- 
merk nicht  auf  die  Landschaft,  die  sie  vor  sich  sahen, 
sondern  auf  das  Grün,  das  Braun,  das  Blau,  das  sie 
auf  der  Palette  in  ihrer  Linken  vorfanden.  So 
bereitete  er  sie  zu  ihrem  Gewerbe  vor:  so  dachte 
er  in  ihnen  den  Künstler  zu  erwecken,  der  Kunst- 
übung die  Wege  zu  öffnen,  indem  er  ihr  Gedächt- 
nis, ihr  Erinnerungsvermögen  zu  stärken  suchte. 
Wer  vor  der  Natur  malt,  wird  über  kurz  oder  lang 
sie  — abmalen.  „Ihr  müsst  die  Natur  genau  bis  aufs 
kleinste  kennen  und  darnach  erst,  sie  — anders 
malen.  Durch  die  volle  Beherrschung  bewahrt  ihr 
euch  vor  der  Affektion  : durch  das  Andersmalen  aber 
schafft  ihr  erst  Kunst.“  So  etwa  lautete  sein  Leitwort. 

Was  für  den  Lehrer  nur  ein  Prinzip  blieb,  wohl 
weil  ihm  die  Gaben  es  durch  Taten  zu  bewahrheiten 
nicht  verliehen  waren,  das  verwirklichte  der  Schüler. 
Das  künstlerische  Sehnen  bei  Lecoq  de  Boisbeaudran 
wurde  bei  Legros  künstlerische  Tat. 

Im  allgemeinen  einigt  man  sich  heutzutage  über 
die  Bedeutung  der  jeweiligen  Scholle  für  das  Kunst- 
werk. Wir  wollen'nicht  nur  eine  nationale  Kunst, 
sondern  sogar  eine  Stammeskunst  haben  und  schätzen 
das  Werk  um  so  höher,  wenn  die  spezifische  Eigen- 
art der  engsten  Umgebung  des  Künstlers  in  seiner 
Schöpfung  mitgesprochen  hat.  Wir  haben  nicht  nur 
einen  kulturgeschichtlichen  Gefallen  daran,  sondern 
preisen  als  Empfindungssache  die  Naivität  eines 
Tizian,der  aus  seinen  Madonnen  italienischeFürstinnen, 
eines  Rembrandt  van  Rijn,  der  aus  den  seinen  amster- 
damer  Hausfrauen,  eines  Boucher,  der  aus  den  seinen 
Versailler  Boudoirdämchen  machte.  Denn  in  der 
Tat  fröstelt  es  der  Kunst  hei  jeder  Ueberlegung, 
und  gar  bei  Entfaltung  von  Schulkenntnissen  erstarrt 
sie.  Das  ist  eine  Erkenntnis,  zu  der  die  Klügsten 
von  uns  gelangt  sind,  und  damit  ist  ihr  Wert  schon 
angedeutet.  Aber  sie  birgt  auch  eine  Gefahr:  die 
Gefahr,  dass  wir  uns  mit  dem  Guten  in  ihr  be- 
scheiden, ohne  nach  einem  Besseren,  das  über  sie 
hinaus  existieren  mag,  zu  fragen.  Das  Verständnis, 
das  wir  einer  nationalen  und  naiven  Kunst  entgegen- 
bringen, bestärkt  uns  auch  wiederum  in  der  Gewohn- 
heit, die  Kunst  vom  Standpunkt  des  Lebens  und 
des  Lebens  allein  anzuschauen.  Wir  betrachten  sie, 
wenn  auch  nicht  als  Spiegel,  doch  wenigstens  gern 
als  Brennspiegel  alles  Seienden.  Sie  soll  uns  den 
Blick  nicht  in  die  Natur,  wohl  aber  in  eine  persön- 
liche Auffassung  der  Natur  eröffnen.  Und  mit  welch 


anderen  Worten  noch  ihr  Wesen  gelegentlich  aus- 
gedrückt wird,  immer  ist  der  Ausgangspunkt,  dass 
wir  das  Verhältnis  des  Künstlers  zu  seinem  Vorwurf 
als  den  Kern  der  Frage  empfinden. 

Es  gibt  aber  noch  eine  Auffassung  der  Kunst, 
der  ein  ganz  anderes  Verhältnis  als  dieses  zugrunde 
liegt.  Diejenigen,  die  sich  nach  ihr  richten,  sind  nie 
volkstümlich  geworden,  denn  für  sie  fällt  die  Be- 
deutung des  Vorwurfs,  des  umzuschaffenden  Natur- 
objekts fast  gänzlich  weg,  nicht  nur  gegenüber  der 
Bedeutung  des  schöpferischen  Ichs,  sondern  auch 
noch  gegenüber  der  Bedeutung  eines  dritten  Faktors 
nämlich  der  Mittel  zur  Schöpfung.  Wer  vor 
einem  Werke  Legros’  sich  als  Hauptaufgabe  die 
Frage  stellt,  was  hat  Legros  aus  diesem  Vorwurf 
gemacht?  der  wird  den  Meister  nie  verstehen 
können.  Er  muss  sich  fragen,  wie  hat  er  seine 
Mittel  zur  Geltung  gebracht?  Legros  geht  nie  von 
dem  Standpunkt  aus,  dieses  oder  jenes,  sei  es  auch 
in  noch  so  persönlicher  Auffassung,  wiederzugeben. 
Er  will  immer  von  neuem  seine  Ueberlegenheit  in 
der  Anwendung  der  Mittel  zeigen.  Für  ihn  ist  die 
Kunst  eben  in  allererster  Linie  Können.  Das  andere 
gilt  ihm  nur  als  eine  Begleiterscheinung.  Der  Kern 
der  Kunst  besteht  für  ihn  darin,  den  Meissei  so  zu 
gebrauchen,  wie  er  gebraucht  werden  muss,  die 
Radiernadel  zu  führen,  so  wie  die  Radiernadel  geführt 
werden  muss,  mit  Farbe  und  Pinsel  so  zu  hantieren, 
wie  mit  Farbe  und  Pinsel  hantiert  werden  muss. 
Die  Stilreinheit,  die  folgerichtige  Ausnützung  der 
jeweiligen  Mittel,  ohne  Zwang  aber  dann  auch  bis 
zur  höchsten  Leistungsfähigkeit,  — das  ist  ihm  alles. 
Was  es  darüber  noch  weiter  gibt,  die  Durchsetzung 
der  Naturanschauung  mit  einer  persönlichen  Note, 
die  Ordnung  der  Komposition  unter  ein  eigenes 
Gesetz,  die  Stimmung  des  Kolorits  auf  einen  be- 
sondern  Ton,  das  unaufdringliche  Einflechten  monu- 
mentaler Gedanken,  — das  kommt  für  ihn  erst  in 
zweiter  Linie. 

Das  ist  die  esoterischeste  Auffassung  der  Kunst. 
Der  gewöhnliche  Laie  sucht  im  Kunstwerk  nur  die 
Natur:  der  Verständige  sucht  vielmehr  den  Künstler. 
Wer  aber  sucht  nur  die  Stilreinheit?  Ist  es  die 
esoterischeste,  so  ist  es  aber  auch  die  höchste.  Sie 
steht  jenseits  vom  Gut  und  Böse  der  Kritik.  Rem- 
brandts  Kunst  wurde  im  Wandel  der  Zeiten  ein 
Menschenalter  hindurch  verlacht,  wie  Dürer  zeit- 
weilig verkannt,  Velazquez  verachtet  wurde.  So 
wird  es  auch  Millet  ergehen,  und  Manet  und  all  den 
Grossen  unsrer  Zeit;  denn  sie  hängen  mit  zu  vielen 
Fasern  ihres  Schaffens  am  Tage  und  werden  leiden 
müssen,  wenn  die  hochanstrebende  Woge  ihrer 
Glücksstunde  sich  im  Sande  verlaufen  hat.  Wer 
aber  seine  Kunst  auf  die  Stilreinheit  im  Gebrauch 
der  Mittel  stellt,  löst  sich  von  allem  Ephemeren  los 


6 


A.  Legros,  Der  verlorene  Sohn. 

Radierung,  h.  0.296,  br.  0.222. 

und  hebt  sie  auf  das  Postament  der  Ewigkeit.  Denn 
die  Mittel  bleiben  sich  ewig  gleich.  Spätere  Ge- 
schlechter haben  es  ebenso  wie  die  früheren  in  der 
Hand  zu  prüfen,  zu  erkennen,  ob  bei  ihrer  An- 
wendung das  Können  sich  mit  dem  Wollen  restlos 
deckte.  — 

Inwiefern  Legros’  Kunst  nach  dieser  Richtung 
hin  zielt,  inwiefern  sie  ein  blendendes  Beispiel 
höchster  Stilreinheit  bietet,  lässt  sich  wohl  am  ehesten 
an  der  Hand  der  Radierungen  erläutern.  Es  ist 
neuerdings  des  öfteren,  sogar  von  selbstschöpferischer 
Hand,dieTrennung  der  verschiedenen  K unstgattungen 
vorgenommen  und  ihre  gegenseitigen  Grenzen  ab- 
gesteckt worden.  Sobald  man  über  die  Kunst  theo- 
retisiert,  wird  man  in  jeder  Hebung  ein  Wesentliches 
herausfinden  und  sich  darüber  klar  sein,  dass  die 
Hebung  um  so  schlackenloser  ist,  je  ungehinderter 
dieses  Wesentliche  zum  Durchbruch  gelangte.  Was 
das  Wesen  der  Radierung  ausmacht,  ist  oft  nach- 
gewiesen worden.  Ich  seihst  habe  mich  an  mehreren 
Stellen  unterfangen  es  zu  tun,  und  es  genügt,  wenn 
ich  hier  den  Schluss  wiederhole,  dass  für  die  Kunst 
der  Nadel  die  Stilbildung  in  der  Pflege  der  reinen 
Linie  liegt.  Kein  anderes  Werkzeug  kann  die  ab- 
geschlossene einheitliche  Linie  erreichen,  — bei  der 
Feder  fehlt  das  Gleichmass,  die  Kreide  ergibt  nur 
einen  porösen  Strich,  der  Stichel  lässt  sie  an  den 
Enden  spitz  auslaufen  und  verleiht  ihr  überdies  eine 
meretrizische  Eleganz,  kurz,  in  ihrer  herben  Ein- 


falt bezwingt  sie  allein  die  Radiertechnik.  Daraus 
ergibt  sich,  dass  sie  einzig  und  allein  die  Linie  pflegen 
sollte.  Denn  nicht  mit  den  Reizen  der  Geschwister 
wetteifern  soll  jede  Kunst,  sondern  nur  das  entfalten, 
was  sie  allen  anderen  voran  hat,  was  nur  sie  allein 
bieten  kann. 

Kein  Meister  ist  darin  grösser  gewesen,  wie 
Legros.  Aber  ich  wiederhole  es,  man  muss  nicht 
zunächst  sich  von  der  Beziehung  des  Künstlers  zum 
Vorwurf  — von  der  Auffassung  der  Natur  also  — , 
man  muss  sich  von  der  Beziehung  des  Künstlers  zu 
seinem  Handwerk  — von  dem  Stilgefühl  ergreifen 
lassen  wollen.  In  erster  Instanz  ist  seine  Kunst  die 
Kunst  der  gewaltigen,  monumental  selbständig  ge- 
wordenen Linie.  Wie  er  ihr  Kraft  und  Freiheit  zu 
verleihen  weiss,  daran  müssen  wir  uns  vor  allem 
ergötzen,  und  wir  müssen  bewundern  wie  er,  klein- 
liche Rücksichten  auf  Naturtreue  stolz  verschmähend, 
sie  zur  Geltung  bringt,  indem  er  es  wagt,  auf  einer 
Landschaft  verschiedene  Gründe  mit  ein  und  der- 
selben Strichlage  in  Schatten  zu  legen.  — 

Schwieriger  ist  es  bereits  zu  erläutern,  wie  sich 
sein  Stilgefühl  in  der  Plastik  bewährt.  Doch,  wen 
sprächen  solche  Werke  wie  die  beiden  Plaketten, 
Carlyle  und  Darwin,  nicht  an  (Tf.  16).  Entfernen  sie 
sich  nicht  mit  gleicher  Sicherheit  von  dem  Fehler,  zu 
malerisch  zu  werden,  wie  von  dem,  zu  plastisch 
herausgearbeitet  zu  sein?  Verspüren  wir  nicht,  wie 
ungezwungen  und  entsprechend  die  Hand,  die  Finger 
modelliert  haben,  wie  die  ursprüngliche  Roheit  des 
Materials  überwunden,  aber  auch  eine  ängstliche 
kleinkrämerndeHypermodellierung vermieden  wurde. 
Sein  Stilgefühl  hat,  für  meine  Empfindung,  Legros 
in  überzeugender  Weise  bewiesen,  als  er  zum  ersten 
Mal  an  ein  freiplastisches  Werk  trat.  Die  Statue 
führt  die  dritte  Dimension  in  die  Kunst  ein,  die 
Dimension,  die  uns  den  Hnterschied  von  Hinten, 
Vorn  und  Seite  benehmen  soll.  Hnd  doch  können 
wir  uns  hei  einer  Statue  nicht  des  Eindrucks  er- 
wehren, dass  sie  eigentlich  nur  von  einer  Seite  an- 
gesehen werden  soll.  Es  ist  für  den  feinfühligen 
Betrachter  ein  Grund  des  Hnbehagens,  dass  sie  ein 
Vorn  hat,  trotzdem  man  um  sie  herum  kann.  Legros, 
als  er  ein  freistehendes  Werk  schuf,  schuf  einen 
Torso  und  vermeidet  mit  sicherem  Takt  den  Anstoss. 
Denn  am  Menschenleib  kennen  wir  nicht  ein  Vorn, 
er  erscheint  unserem  Betrachten  von  allen  Seiten 
gleich  schön  und  gleich  fesselnd.  Erst  die  Füsse, 
die  Arme,  der  Kopf  geben  dem  Menschen  seine 
Richtung,  verleihen  ihm  gewissermassen  erst  eine 
die  Harmonie  zerreissende  Schauseite. 

Am  allerschwierigsten  ist  aber  das  Hnterfangen, 
jemandem  zu  erklären,  wie  auch  in  seiner  Oelmalerei 
Legros  die  höchste  Stilreinheit  erzielt.  Wenn  man 
einfach  sagt,  er  malt  mit  Oelfarben,  so  wie  eben 
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mit  diesem  Mittel  gemalt  werden  soll,  so  ist  das 
trotz  aller  Wahrheit  wohl  wenig  überzeugend.  Leichter 
ist  es  am  Ende  nachzuweisen,  dass  die  anderen  so 
malen  wie  man  nicht  malen  soll.  Sehen  wir  von 
einigen  abseits  der  Hauptströmungen  stehenden 
Künstlern,  - wie  etwa  Böcklin  oder  Whistler 
ab,  so  finden  wir  sie  alle  eigentlich  auf  der  Jagd 
nach  der  Facsimilierung.  Seine  Technik  bildete  der 
Impressionismus  aus,  mit  der  Absicht,  dem  Eindruck 
den  die  Natur  auf  uns  macht  näher  zu  kommen. 
In  den  späteren  Stufen  seiner  Entwicklung  ist  die 
Sucht  diesem  Ziel  immer  näher  zu  kommen  der 
Leitstern.  In  der  Tat,  als  ein  Gelehrter  kürzlich 
dem  letzten  Ausläufer,  dem  Pointillismus,  das  Wort 
reden  wollte,  ihm  das  höchste  Lob  erteilen  wollte, 
so  sagte  er,  er  sei  aus  einer  Ausstellung  von  Bildern 
Manets,  Monets,  Renoirs  in  eine  andre  von  Bildern 
Signacs,  Luces,  Rysselberghes  gegangen.  Da  hätte 
er  aber  doch  noch  in  ganz  andrer  Weise  den  Ein- 
druck erhalten  er  schaue  durch  die  Rahmen  gleich- 
sam wie  durch  ein  Fenster  in  die  Natur!  Dort  wäre 
das  Sonnenlicht  doch  noch  in  ganz  anders  über- 
zeugender Weise  auf  die  Leinwand  gebannt  worden! 

Damit  hat  der  Mann  aber  die  wunde  Stelle  an 
dieser  Kunst  aufgedeckt.  Ich  sage  nicht,  dass  sie 
als  Kunst  ihr  Heil  im  Versuch  die  Natur  vorzu- 
täuschen erblickt;  als  Technik  aber  tut  sie  es. 
Diese  Täuschung  kann  nie  und  wird  nie  ab- 
gesehen von  einzelnen  Ausnahmen  (Stillleben) 
gelingen.  Folglich  ist  es  eine  Irrlehre,  sie  als  er- 
strebenswert hinzustellen. 

Legros’  Oelbilder  wollen  nie  anders  denn  als 
Oelgemälde  wirken:  wenn  er  mit  Farben  umgeht, 
arbeitet  er  so,  dass  man  zu  allererst  das  Werk  als 
in  Oel  gemaltes  Werk  empfindet.  Jede  Abweichung 
hiervon  ist  ihm,  wie  jeder  Täuschungsversuch  über- 
haupt, eine  unverständliche  Stillosigkeit.  So  hat  ihn 
auch  nicht  eine  der  zahlreichen  „Ismen“,  die  im  Lauf 
seines  Lebens  mit  vielem  Geräusch  inszeniert  und 
mit  sensationellem  Erfolg  belohnt  worden  sind,  an 
seiner  eigenen  Lehre  irre  gemacht.  Hat  er  darauf 
verzichten  müssen,  die  Menschen,  die  sich  lieber  auf- 
regen als  erfreuen  lassen,  zu  begeistern,  so  darf  er 
doch  stolz  auf  seine  Kunst  wie  auf  den  Orgelpunkt 
blicken,  der  unbeirrt  dem  wechselreichen  Lehen  der 
Harmonien  standhält,  und  mit  seinem  tiefen,  ernsten 
Laut  wohl  auch  noch  lange  nachklingen  wird,  wann 
ihr  Geschwirr  verstummt  ist. 

Man  hat  gelegentlich  ihm  daraus  direkt  einen 
Vorwurf  machen  wollen,  dass  er  „nicht  neu“  sei, 
hat  bei  seinen  Plaketten  an  Pisano,  bei  seinen 


Radierungen  an  Rembrandt,  bei  seinen  Zeichnungen 
an  Poussin  gemahnt.  Wer  so  wie  er  die  Kunst  er- 
fasst, für  den  gibt  es  kein  „alt“  und  kein  „neu“; 
für  den  gibt  es  in  der  Kunst  nur  das  Erreichen 
oder  das  Misslingen.  Es  ist  doch  kein  Verdienst 
eine  Sache  anders  zu  machen  wie  der  Vorgänger, 
sondern  nur  besser!  Und  besser  als  das  Beste 
wie  soll  man  sich  das  denken?  Gegeben  der  Wunsch 
eine  Plakette  zu  schaffen  und  das  Werkzeug  dazu, 
gegeben  der  Wunsch  eine  Radierung  zu  schaffen 
und  das  Material  dazu,  - - wenn  Pisano  das  eine, 
Rembrandt  das  andere  mit  einer  gewissermassen 
logischen  Folgerichtigkeit,  die  kein  Versehen  macht, 
keine  Möglichkeit  unbenutzt  lässt,  verwirklicht  hat, 
ist  das  denn  ein  Grund  weshalb  spätere  Künstler 
von  dem  wahren,  richtigen  Weg  abweichen  sollen? 
Sie  können  doch  nicht  geradezu  bewusst  auf  einem 
Pfad,  den  sie  als  den  schlechteren  erkennen,  wandeln, 
nur  weil  ein  andrer  Künstler  bereits  zuvor  den  besten 
erwählt  hatte. 

Lleberhaupt  klingen  in  Legros  nicht  Pisano, 
noch  Rembrandt,  noch  irgend  ein  anderer  Meister 
vergangener  Zeiten  an,  die  hehre  Kunst  nur,  die  es 
von  alters  her  gab,  klingt  in  ihm  an,  und  mit  seltenem 
Genie  bezwingt  er  sie  zugleich  auf  dem  Felde  des 
Plastikers,  des  Graphikers  und  des  Malers.  Wer 
auf  seine  Werke  nur  die  Schatten  alter  Meister 
fallen  sieht,  der  erkennt  eben  nur  den  Schein  der 
Kunst  und  nicht  ihr  Wesen.  Unser  Leiden  aber, 
an  dem  wir  schliesslich  vielleicht  noch  zugrunde 
gehen,  ist  die  Novitätssucht,  die  mit  harmloser  Selbst- 
zufriedenheit als  edler  Zug  der  Zeit  gepriesen  wird, 
während  sie  uns  doch  nur  die  Besinnung  rauht.  - 

Die  Kunst  adelt  den  Menschen;  Legros’  Kunst 
hat  jedenfalls  ihn  geadelt.  Es  ist  immer  ein  schlechtes 
Zeichen,  wenn  der  Lobredner  sich  von  der  Sache 
zum  Menschen  wendet.  Wer  aber  den  hehren  Meister, 
wenn  auch  nur  ganz  wenig  wie  ich  selbst,  kennen 
lernen  durfte,  der  wird  es  mir  verzeihen,  wenn  ich 
mit  dem  Schlusswort  doch  auf  seine  Person  zurück- 
komme. Wie  seine  Kunst  vornehm  über  das  Ge- 
triebe der  Parteien  sich  erhebt,  so  strahlt  auch  im 
Verkehr  uns  die  edle  Gesinnung  entgegen,  der  jeder 
kleinliche  Zug  fremd  ist.  Wie  seine  Kunst  sich 
von  jeder  Fessel  frei  macht  und  nur  aus  sich  seihst 
besteht,  so  lebt  er  auch  ein  Dasein  für  sich  selbst,  - 
weder  Franzose,  denn  er  weilt  nun  vierzig  Jahre  und 
gern  in  England,  vom  Geburtsland  ist  ihm  manches 
fremd  geworden,  — noch  Engländer,  denn  nach 
diesen  vierzig  Jahren  kann  er  heute  noch  nicht  einen 
Satz  Englisch  sprechen,  eben  nur  Legros. 

Hans  W.  Singer. 
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Francisco  Goya,  Die  bekleidete  Maja. 
Madrid,  Prado.  Auf  Leinwand,  h.  0.95,  lir.  1.90. 


Goya  als  Maler. 

1 1746—182S.) 


Der  Genius  Spaniens  hatte  im  17.  Jahrhundert 
der  Welt  eine  ganze  Reihe  der  glänzendsten 
Künstler  gegeben,  er  schien  sich  erschöpft  zu  haben; 
als  Goya  auftrat,  war  die  spanische  Malerei  tot,  wohl 
gab  es  in  Spanien  noch  Leute,  die  malen  konnten,  aber 
es  gab  keine  spanischen  Künstler  mehr.  Ohne  Zu- 
sammenhang mit  früheren  erscheint  Goya  plötzlich, 
um  ohne  Abhängigkeit  von  gleichzeitigen  seine  ein- 
same Bahn  zu  beschreiben,  ein  Meteor,  das  mit  den 
übrigen  Erscheinungen  am  Sternenhimmel  nichts 
gemein  hat.  Seine  Zeitgenossen  in  Spanien,  sei  es 
nun  der  Sachse  Mengs  oder  die  eingebornen  Maella, 
Bayeu,  Calleja,  Ferro,  Lopez,  Rodriguez,  Rivero  u.  a. 
hätten  statt  in  Madrid,  ebenso  gut  in  Paris,  Rom 
oder  Wien  arbeiten  können,  in  ihren  Werken  ist 
kein  Spezifikum  irgendwelcher  Art,  es  sind  Mittel- 
mässigkeiten  akademischer  Faktur,  blutarme  Eklek- 
tiker, Goya  dagegen  ist  Original  und  ganz  und  gar 
nur  Spanier.  Leidenschaftlich,  launisch,  unwissend, 
dünkelhaft,  abergläubisch,  roh,  sprunghaft  und  un- 
ausgeglichen, ganz  Temperament,  dem  Eindruck  des 
Moments  ohne  Widerstand  preisgegeben,  so  ist  er 
und  so  schafft  er;  in  seinem  Oeuvre  stehen  neben 
Meisterwerken  genialster  Interpretation  der  Farbe 
wahre  Croüten  abschreckender  Banalität,  neben  sorg- 


fältig abgewogenen  Kompositionen  ganz  vernach- 
lässigte und  völlig  verfehlte,  neben  Fresken  von 
überraschender  Neuheit  in  der  Auffassung  solche, 
die  das  Gliche  verraten.  Goya  hat  in  Oel  und  al 
fresco  gemalt,  er  hat  radiert  und  geätzt,  ja  er  hat 
schliesslich  auch  noch  lithographiert,  in  jeder  Tech- 
nik hat  er  mit  dem  Problem,  Farbe,  Licht,  Luft  und 
Bewegung  zu  fixieren,  gerungen.  Ob  es  sich  um 
Heiligenbilder  oder  Historien,  Genre  oder  Porträts 
handelt,  ob  er  Satieren  zeichnet  oder  in  Erinnerungen 
an  das  Stiergefecht  schwelgt,  immer  ist  es  ihm  nur 
um  die  Natur  zu  tun,  mit  deren  Wiedergabe  er 
kämpft,  immer  malt  er,  was  er  sieht,  er  arrangiert 
nicht  und  nur  auf  die  Wahrheit  nimmt  er  Rück- 
sicht. Er  erfasst  den  Moment  stets  malerisch,  nicht 
anekdotisch,  er  schafft  sich  für  seinen  Stil  seine 
eigene  Technik.  Die  Energie  der  Auffassung  und 
die  Schärfe  der  Beobachtung,  die  stets  nur  auf  das 
Ganze  gehen,  lassen  ihn  alles  Interesse  auf  der 
Hauptsache  sammeln,  während  das  Detail  absicht- 
lich und  keck  vernachlässigt  erscheint.  Sein  Vor- 
trag ist  leidenschaftlich,  die  Pinselführung  von  un- 
erhörter Bravour.  Die  souveräne  Beherrschung  der 
technischen  Mittel,  die  sich  zu  ihrem  Zweck  stets 
nur  des  Einfachsten  bedient,  scheint  den  Ausdruck 


momentanen  Lebens  oft  wie  mit  Zauberei  auf  die 
Fläche  zu  bannen.  Seine  Palette  ist  im  Beginn  seiner 
Laufbahn  überaus  reich,  die  Farben  leuchtend,  die 
Schatten  transparent;  im  Altern  scheint  er  allmäh- 
lich das  Interesse  an  der  farbigen  Erscheinung  zu 
verlieren,  nur  das  Spiel  des  Lichtes,  die  Abtönung 
der  Schatten,  das  Halbdunkel  beschäftigen  ihn  noch, 
seine  Bilder  werden  monochrom,  gelegentlich  ganz 
schwarz;  [wie  starke  Wirkungen  er  aber  auch  bei 
alleiniger  Verwendung  von  Beinschwarz  erzielt,  be- 
weist beispielsweise  die  Sitzung  der  fünf  Gremien 
in  der  Berliner  Galerie.  Das  Gebiet  seiner  Stoffe 
ist  unbegrenzt,  seine  glänzendsten  Schöpfungen 
aber  liegen  auf  dem  Felde  des  Porträts  und  des 
Sittenbildes.  Die  religiösen  Bilder  sind  die  schlech- 
testen. Goyas  Gläubigkeit  ist  ein  Streitpunkt 
seiner  Biographen,  die  Franzosen  machen  ihn  zu 
einem  Voltairianer  pur  sang,  die  Spanier  wollen  ihn 
für  die  Kirche  retten,  indem  sie  sich  auf  seine  Briefe 
berufen,  die  stets  mit  dem  Zeichen  des  Kreuzes 
beginnen  und  unendlich  oft  die  Anrufung  der  Virgen 
del  Pilar  enthalten,  aber  uns  scheint  dies  allein  noch 
nichts  zu  beweisen,  derartige  Zeichen  entspringen 
dem  Aberglauben  öfter  als  dem  Glauben,  und  Un- 
glaube und  Aberglaube  sind  bekanntlich  Zwillinge. 
Deutlicher  aber  als  alles  andere  beweist  die  Qualität 
seiner  religiösen  Bilder,  dass  Goya  nicht  Christ  im 
Sinne  der  Kirche  war,  sie  würden  sonst  besser  sein. 
Seine  Fresken  in  der  Kathedrale  der  Pilar  zu  Sara- 
gossa, seine  Gemälde  in  der  Borgia  Kapelle  in 
Valencia,  seine  Bilder  in  San  Francisco  el  Grande 
in  Madrid,  seine  Heiligen  Justina  und  Rufina  in 
Sevilla  sind  konventionell,  wo  er  aber  in  solchen 
Darstellungen  originell,  ja  ganz  neu  ist,  wie  in  dem 
berühmten  Fresken-Zyklus  in  der  Kirche  San  An- 
tonio de  la  Florida  in  Madrid,  da  ist  er  nicht  religiös. 
Das  Hauptstück  dieser  Fresken  ist  die  Wölbung  der 
Kuppel.  Statt  diese  nun,  wie  es  bis  zu  seiner  Zeit 
üblich  war,  mit  schwebenden,  verkürzten  Engeln 
und  Heiligen  auszufülien,  lässt  er  um  die  Rundung 
ein  Geländer  laufen  und  hier,  gleichsam  nur  durch 
ein  Gitter  von  den  Kirchenbesuchern  getrennt,  voll- 
zieht der  Heilige  sein  Wunder:  die  Erweckung  eines 
Toten  im  Kreise  spanischer  Marktbesucher  und 
Gassenjungen  des  18.  Jahrhunderts.  Der  Gedanke 
dieser  Komposition  war  neu,  ja  unerhört;  Goya, 
der  an  allem  Transzendentalen  gescheitert  wäre,  hat 
sich  durch  die  Verpflanzung  des  Vorgangs  auf  den 
Boden  der  Realität  die  Möglichkeit  gesichert,  ein 
Kunstwerk  zu  schaffen.  Die  an  den  Wänden  dieser 
Kirche  verteilten  Engel  haben  dem  Künstler  die 
Verleumdung  eingetragen,  dass  er  frivoler  Weise 
bekannte  Madrider  Halb-  und  Ganzweltlerinnen  in 
ihnen  dargestellt  habe,  sie  entbehren  indessen  völlig 
jedes  individuellen  Zuges,  die  Gesichter  sind  süss- 


lich,  die  Körper  verlieren  sich  in  schweren,  oft  nur 
angedeuteten  Gewandmassen;  dass  die  Wirkung  eine 
stark  sinnliche  sei,  ist  übertrieben;  die  ganze  Be- 
hauptung gehört  zu  jenen  Märchen,  mit  denen  die 
französischen  Biographen,  wie  Matheron  und  Yriarte, 
das  Leben  des  Künstlers  für  ihre  Landsleute  glaubten 
aufputzen  zu  müssen. 

Goyas  ganze  Grösse  entfaltet  sich  erst  auf  dem 
Gebiete  des  Sittenbildes  und  des  Porträts,  hier  in- 
teressiert der  Gegenstand  meist  ebensosehr,  wie  die 
künstlerische  Gestaltung  und  die  farbige  Wiedergabe. 
Der  Herzschlag  des  Volkes  pulsiert  in  diesen  Bildern, 
die  uns  das  Spanien  von  dazumal  in  Frische  und 
Lebendigkeit  vor  Augen  führen.  Auf  dieses  sein 
eigenstes  Gebiet  mag  der  Künstler  durch  die  Auf- 
träge geführt  worden  sein,  die  er  zu  Kartons  für 
die  Königliche  Gobelin-Manufaktur  erhielt.  Statt 
frostiger  Allegorien  der  Jahres-  und  Tageszeiten 
wählte  er  Szenen  aus  dem  Volksleben;  da  sehen  wir 
ländliche  Tänze,  Ball-  und  Blindekuhspiel,  ein  Früh- 
stück im  Freien,  Stelzenläufer,  verliebte  Paare,  die 
tändeln  und  kosen,  kurz  la  vie  en  rose.  Alle 
diese  Vorgänge  entnimmt  er  dem  Leben  seiner 
Landsleute,  aber  er  versetzt  sie  auf  den  Boden  eines 
glücklichen  Arkadien,  er  entrückt  sie  der  Wirklich- 
keit, er  verschönt,  er  malt  das  Leben  nicht  wie  es 
ist,  sondern  wie  es  sein  sollte,  so,  wie  es  Fürsten 
sich  wohl  denken  mögen,  zumal  jene  weltfremden 
Infanten,  für  deren  Zimmer  diese  Tapeten  bestimmt 
waren.  Diese  Entwürfe,  die  den  Künstler  über 
20  Jahre  beschäftigten,  sind  hervorragend  dekorativ; 
der  Vorwurf  ist  stets  anmutig  erfasst,  glänzend  in 
den  Raum  gebracht,  auf  einen  Hintergrund  von 
etwas  unbestimmter  Faktur  gesetzt,  geeignet,  dem 
Auge  weite  Fernen  vorzutäuschen,  um  das  Zimmer 
zu  vergrössern.  Vielleicht  ist  die  Zeichnung  nicht 
immer  ganz  richtig,  die  Ausführung  ist  aber  stets 
breit  und  flott,  die  Farbe  freudig  und  wenn  sie  mit- 
unter auch  etwas  bunt  und  unausgeglichen  wirkt, 
so  muss  man  in  Betracht  ziehen,  dass  der  Künstler 
Rücksicht  auf  die  Technik  zu  nehmen  hatte,  der 
seine  Kartons  als  Vorlagen  dienten,  eine  Technik, 
die  seine  helle  Farbe  notwendig  herabstimmen  musste. 
Mit  diesen  „tapices“  begann  Goya  seine  Rolle  als 
Maler  des  Volkslebens,  er  erreichte  als  solcher  bald 
die  Höhe  seiner  Kunst.  Uneingeschränkt  durch 
Rücksichten  auf  Besteller  oder  Zweck,  entsteht  jene 
Reihe  von  Bildern,  in  denen  alles,  was  das  Spanien 
seinerzeit  erfüllt,  in  denen  nicht  nur  Sitten  und 
Gebräuche,  sondern  selbst  die  Ideen,  welche  die 
Geister  bewegten,  monumentalisiert  erscheint.  Wir 
sehen  Landleute  beim  Erntefest  und  Prozessionen 
blutender  Geissler,  hier  sind  Karnevalsszenen  voll 
tobender  Ausgelassenheit,  dort  blicken  wir  in  ein 
Irrenhaus  oder  wohnen  Sitzungen  der  Inquisition  bei. 
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Banditen  rauben  und  morden,  Espada  und  Picador 
greifen  den  Stier  an,  Majas  kokettieren,  Jäger,  Ko- 
mödianten, Bauern,  Mönche,  Dienstleute  treiben  ihr 
Wesen,  — nichts  Menschliches,  oder  sagen  wir: 
nichts  Spanisches  ist  seiner  Kunst  fremd.  Alles  ist 
mit  einer  fanatischen  Wahrheitsliebe  gesehen  und  mit 
Leidenschaft  erfasst.  Die  Auffassung  der  Motive  ist 
energisch  und  eigentümlich,  die  Behandlung  frei,  die 
Technik  temperamentvoll.  Mit  einem  Pinselhieb 
drückt  er  aus,  was  andere  mit  tausend  Strichen  nicht 
zwingen,  der  Eindruck  des  Lebens,  der  Bewegung 
ist  ihm  alles,  auch  auf  seiner  Leinwand  scheint  die 
Luft  noch  zu  fliessen,  das  Licht  zu  zittern,  die  Form 
sich  zu  bewegen.  Er  gibt  seinen  Gestalten  eine 
fabelhafte  Intensität  der  Bewegung,  die  spontane 
Lebendigkeit  des  Moments.  Der  Farbenauftrag  ist 
dünn,  unvermittelt  sitzen  die  Töne  nebeneinander, 
das  Licht  aber,  das  über  sie  ausgegossen  ist,  fasst 
sie  zu  vollendeter  Harmonie  zusammen.  Goya  ist 
der  erste  Kolorist  Spaniens,  der  erste  moderne 
Maler,  der  farbig  sah  und  daher  auch  rein  malerische 
Wirkungen  von  erstaunlicher  Schönheit  erreichte. 
Die  Zahl  der  Bilder  dieser  Klasse  ist  ausserordent- 
lich gross,  ein  Teil  derselben,  aus  der  Alameda 
der  Herzöge  von  Ossuna  stammend,  ist  seit  der 
Auktion  in  alle  Welt  zerstreut,  eine  Anzahl  findet 
sich  in  den  öffentlichen  Galerien  Madrids,  der  Aca- 
demia  de  San  Fernando  und  im  Prado,  darunter 
eins  der  bedeutendsten,  die  Romeria  de  San  Isidro, 
ein  Meisterwerk  genialer  Komposition  und  scheinbar 
spielend  erreichter  perspektivischer  Wirkung;  die 
Farbe  ist  warm  und  leuchtend,  flimmernd  in  dem 
silbernen  kühlen  Ton,  der  Himmel  und  Luft  Neu- 
Kastiliens  zu  eigen.  Diese  Bilder,  dem  innersten 
künstlerischen  Wollen  des  Malers  entsprungen,  zeigen 
ihn  auf  der  Höhe  seines  Könnens,  ein  starkes  gegen- 
ständliches Interesse  verbindet  sich  in  ihnen  mit 
einer  künstlerischen  Gestaltungskraft,  die  meist 
glänzend,  immer  aber  äusserst  fesselnd  ist.  Es  sind 
Bilder,  vor  denen  der  Kunstfreund  nicht  gleichgültig 
bleiben  kann;  ein  starkes  Temperament  spricht  mit 
ungebändigter  Kraft,  mit  wahrhaft  brutaler  Eindring- 
lichkeit aus  ihnen,  es  steht  ein  ganzer  Mann  dahinter, 
ein  Herrenmensch,  ein  Pfadfinder  in  der  Wildnis. 
Wenig  zahlreich  sind  die  Gemälde,  in  denen  Goya 
sich  historische  Vorgänge  der  Zeit  zum  Vorwurf 
wählte,  aber  unter  diesen  sind  zwei  seiner  Meister- 
werke: die  Szenen  aus  dem  Madrider  Maiaufstand 
des  Jahres  1808.  Hier  erhebt  er  sich  zu  tragischer 
Grösse.  Es  sind  keine  Historienbilder,  es  sind 
Offenbarungen  von  allem,  was  furchtbar  ist.  Auf 
dem  einen  werden  die  Mamelucken  der  Garde  vom 
Pferde  gerissen  und  ermordet,  auf  dem  andern  die 
spanischen  Gefangenen  erschossen.  Hier  scheint 
der  Pinsel  in  Blut  getaucht  und  im  Fieber  gehand- 


habt  zu  sein:  Impressionen  des  Entsetzens.  Und 
dabei  sind  die  rein  malerischen  Qualitäten  dieser 
Bilder  von  einer  Feinheit,  von  einer  Harmonie  der 
grünen  und  gelben  Töne,  denen  das  Rot  des  Blutes 
als  Repoussoir  dient,  dass  man  mit  einem  aus  Grauen 
und  Bewunderung  gemischten  Gefühle  des  Künstlers 
gedenkt,  der  auch  das  Herzzerreissende  und  Furcht- 
bare dieser  Vorgänge  nur  als  Maler  sah. 

Einen  breiten  Raum  in  diesem  Teil  von  Goyas 
Oeuvre  nehmen  jene  Bilder  ein,  die  ganz  den  Phan- 
tasien des  Künstlers  gewidmet  sind.  Schon  in  dem 
Zyklus,  den  der  Maler  für  die  Alameda  des  Herzogs 
von  Ossuna  ausführte,  findet  sich  eine  Reihe  von 
Bildern,  die  nicht  wirkliche  Vorgänge  zum  Gegen- 
stand haben,  sondern  Szenen  aus  einer  Welt,  die 
erst  die  Einbildung  sich  schuf:  Hexen,  die  sich  ver- 
wandeln, um  auf  Besen  zum  Kamin  hinaus  zu  fahren  ; 
die  Teufelsmesse;  Vampyre,  die,  mit  dem  S.  Benito 
der  Inquisitionsopfer  geschmückt,  einen  Menschen 
in  die  Luft  entführt  haben  und  ihn  dort  zerfleischen; 
der  Gottseibeiuns  in  phantastischer  Bocksgestalt, 
dem  scheussliche  alte  Weiber  Kinder  opfern  u.  a.  m. 
So  packend  sind  diese  Vorgänge  geschildert,  es  mischt 
sich  in  das  Abschreckende  so  viel  groteske  Komik, 
selbst  das  Unwahrscheinliche  ist  hier  mit  so  rück- 
sichtsloser Wahrheit  wiedergegeben,  dass  man  ver- 
sucht wird,  von  „Beobachtung“  zu  sprechen  und  zu 
sagen,  dass  er  hier  zwar  etwas  malte,  was  nicht  ist, 
was  er  aber  doch  gesehen  hat.  Diese  Bilder  sind 
gewissermassen  die  Präludien  zu  jenen  gewaltigen 
Kompositionen,  mit  denen  er  die  Wände  seines 
Landhauses  bedeckte.  Die  Schwerhörigkeit  des 
Künstlers,  die  sich  bald  zu  völliger  Taubheit  ent- 
wickelte und  ihn  von  dem  Verkehr  der  Menschen 
ausschloss,  Hess  ihn  die  geistige  Leere,  welche  ihn 
umgab,  mit  furchtbaren  gespenstischen  Schatten  be- 
völkern. Grausige  Phantasien  eines  verdüsterten 
Gemüts  haben  hier  Gestalt  angenommen,  als  hätten 
wüste  Träume  ein  ganzes  Heer  unheimlicher  Ge- 
sichte beschworen;  in  rätselhaften  Bildern  drohen 
finstere  Geheimnisse,  aus  chaotischen  Massen  ent- 
wickeln sich  fürchterliche,  unbeschreibliche  Formen, 
es  ist  das  Reich  der  Nacht  voll  ewigen  Schreckens, 
in  dem  der  Wahnsinn  auf  der  Lauer  liegt.  In  einer 
gewaltsam  leidenschaftlichen  Technik  sind  diese 
Bilder  auf  die  Mauer  gefegt,  Farbe  an  Farbe,  un- 
vermischt;  wie  gejagt  von  den  Furien  seiner  Visionen 
muss  der  Künstler  gearbeitet  haben,  die  spärlichen 
blauen  und  grünen  Töne  verschlungen  von  dem 
dunklen  Braun,  dem  schwarz  und  grau  der  Schatten, 
deren  Dunkel  den  Beschauer  umdüstert,  wie  un- 
entrinnbares Verderben. 

Nicht  nur  im  Sittenbild  hat  Goya  das  Spanien 
seiner  Zeit  festzuhalten  gewusst,  zwei  Menschenalter 
hindurch  begleiten  auch  seine  Porträts  die  spanische 


Gesellschaft,  sein  Pinsel  hat  die  Geschichte  jener 
Zeit  in  Farben  geschrieben.  Er  wurde  geboren,  als 
Ferdinand  VI  eben  die  Herrschaft  angetreten  und 
er  starb  kurz  ehe  Ferdinand  VII  die  Augen  schloss. 
Die  Regierungen  Karl  III  und  Karl  IV  hat  er  ganz 
miterlebt,  er  hat  die  Könige  und  die  Infanten,  die 
Granden  und  die  Minister,  vornehme  Damen 
und  Grisetten,  Gelehrte,  Künstler  und  Bourgeois 
gemalt.  Sein  Pinsel  hat  die  Züge  der  grossen  Männer 
festgehalten,  wie  die  der  kleinen;  so  gut  Karl  III, 
Campomanes,  Jovellanos,  Floridabianca,  wie  Karl  IV 
und  Godoy,  Ferdinand  VII  und  den  duque  de  San 
Carlos,  er  malte  die  legitimen  Könige  und  den  Ein- 
dringling Josef  „el  intruso“,  die  Erzbischöfe  und 
Kardinale,  wie  den  Freigeist  Llorente,  — er  steht 
als  Künstler  über  den  Parteien.  Ein  reiches  Blatt 
der  Geschichte  hat  er  so  illustriert,  kein  erfreuliches; 
dem  Beginn  eines  glanzvollen  Aufschwungs  unter 
Karl  111  folgte  unvermittelt  der  traurigste  Nieder- 
gang, den  selbst  ein  heroischer  Krieg  um  die  Frei- 
heit nicht  aufzuhalten  vermochte.  Man  möchte  fast 
sagen,  dass  sich  dies  Bild  der  spanischen  Geschichte 
in  Goyas  Werk  spiegelt,  so  ungleich  und  so  ver- 
schiedenartig sind  die  Porträts,  die  er  hinterlassen. 
Er  hat  Bildnisse  geschaffen,  die  für  immer  zu  dem 
Besten  gehören  werden,  was  die  Porträtkunst 
aller  Zeiten  geleistet,  und  daneben  solche,  in  denen 
auch  nicht  eine  Spur  von  Talent  zu  finden.  Er 
konnte  sein  Temperament  nicht  meistern,  seiner 
Leidenschaft  keinen  Zügel  anlegen,  glücklicherweise!, 
denn  diesen  Eigenschaften  verdankt  die  Welt  jene 
Meisterwerke,  die  Goyas  Namen  unsterblich  machen; 
er  hat  nichts  geschaffen,  was  man  mittelmässig  nennen 
könnte,  er  bewegt  sich  in  den  Extremen:  seine 
Porträts  sind  entweder  glänzend  oder  sehr  schlecht. 
Immer  weiss  er,  interessiert  ihn  der  Mensch  oder 
das  künstlerische  Problem,  die  Sache  eigenartig  zu 
fassen,  seine  Wahrheitsliebe  geht  in  der  Charakteristik 
bis  zur  Grausamkeit,  aber  der  Wiedergabe  des  In- 
dividuellen wohnt  eine  lebensvolle  Frische,  ein  un- 
mittelbar als  wahr  empfundener  Ausdruck  inne. 
Die  Modellierung  ist  kräftig,  ohne  Anwendung  starker 
Accente;  er  liebt  es,  seine  Personen  vor  neutralem 
Hintergründe  aufzustellen,  sie  gleichsam  der  Alltäg- 
lichkeit zu  entrücken,  um,  ohne  unwirklich  zu  werden, 
ihnen  ein  höheres  künstlerisches  Dasein  zu  verleihen. 


Seine  Farbe  aber  ist  eitel  Wonne.  Mit  wahren  Ent- 
deckerfreuden geht  er  den  schwierigsten  malerischen 
Problemen  nach,  die  sein  genialer  Pinsel  zu  Har- 
monien reinster  Schönheit  auflöst.  Sein  Farbenauf- 
trag ist  leicht  und  locker  und  dabei  von  einer  er- 
staunlichen Weichheit;  er,  der  stets  ganz  Leidenschaft, 
ganz  Temperament  ist,  bringt  der  Farbe  das  Empfin- 
den eines  Sensitiven  entgegen.  Sein  Kolorit  hat  ein 
faszinierendes  Leben,  die  Farbe  vibriert  in  tausend 
Nuancen  des  über  sie  ausgegossenen  Lichtes,  das  in 
die  Halbschatten  leuchtet  und  auch  das  tiefste  Schwarz 
der  Vollschatten  noch  durchsichtig  macht.  Sein 
berühmtes  grosses  Repräsentationsbild  der  Familie 
Karl  IV,  in  der  Komposition,  der  Anordnung  der 
vielköpfigen  Gesellschaft  gev-iss  nicht  einwandfrei, 
„eine  Krämerfamilie,  die  das  grosse  Los  gewonnen 
hat“,  ist  eine  koloristische  Leistung  allerersten 
Ranges,  eine  Schwelgerei  der  Farbe,  die  aus  der 
leuchtenden  Pracht  schillernder  Stoffe  und  funkeln- 
der Juwelen  in  blendenden  Lichtern  herausjubelt. 
Das  Porträt  des  Gesandten  Guillemardet  im  Louvre 
zeigt  ausser  der  vollendeten  Charakterisierung  des 
süffisanten  Roturiers,  Goyas  Meisterschaft  in  der 
koloristischen  Verwertung  des  Zufälligen;  die  dis- 
paraten Töne  der  Trikolore  wirken  wie  eine  farbige 
Fanfare.  Die  unbekleidete  Maja,  völlig  nackt  auf 
weissen  Kissen  ruhend,  ist  ein  Meisterstück  in  Auf- 
fassung und  Durchführung;  die  warmen  durch- 
scheinenden Töne  des  Inkarnats  und  das  duftige 
Weiss  der  Kissen  klingen  in  einem  Akkord  raffinier- 
tester Delikatesse  zusammen.  Auf  der  gleichen  Höhe 
vollendeter  Meisterschaft  zeigt  den  Künstler  das 
Porträt  Bayeus  im  Prado,  auf  ein  hellviolettes  Grau 
gestimmt,  welches  silbern  zu  leuchten  scheint.  Liessen 
sich  hier  auch  nur  die  besten  seiner  Werke  alle 
aufführen,  so  würde  sich  Bild  an  Bild  reihen,  vor 
allem  die  der  Königin  Marie  Louise,  deren  verworfen 
gemeine  Züge  er  oft,  und  stets  mit  erbarmungsloser 
Schadenfreude,  festgehalten,  oder  die  seiner  Gönnerin, 
der  Herzogin  von  Alba,  deren  vornehme,  etwas  hyste- 
rische Erscheinung,  bald  ganz  weiss,  bald  ganz  schw'arz 
gekleidet,  ihm  den  Vorwurf  zu  glänzenden  Schöpfungen 
geliefert  hat.  Man  kann  zu  Goyas  Würdigung  nichts 
Bezeichnenderes  sagen,  als  dass  man  ihn  neben 
Velazquez  sehen  kann,  ein  Vergleich,  den  höchstens 
noch  Tizian  mit  Bildern  seiner  besten  Zeit  aushält. 

Max  von  Boehn. 
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Goya  als  Radierer. 


Goya  als  Maier  ist  in  Deutschland  so  gut  wie 
unbekannt,  Goya  als  Radierer  dagegen  allen 
Kunstfreunden  seit  lange  vertraut,  ja,  er  wird  als 
solcher  überschätzt.  Seine  Folgen:  die  Caprichos,  die 
Tauromaquia,die  Proverbios,dieDesastresdelaguerra 
haben  ihren  Weg  in  alle  Sammlungen  gefunden  und 
dankdem  ihnen  anhaftenden  starken  gegenständlichen 
Interesse  grossen  Beifall  erregt.  Man  darf  sich  nicht 
darüber  täuschen,  dass  diese  Blätter  ihren  Ruhm 
nicht  dem  künstlerischen  Wert  verdanken,  sondern 
den  Darstellungen. 

Bei  seinen  Radierungen  war  es  Goya  lediglich 
um  den  Gedanken  zu  tun,  den  er  ausdrücken 
wollte.  Form  wie  Aus- 
führung galten  ihm  wenig. 

So  trägt  denn  auch  dieser 
ganze  Teil  seines  Werkes 
eine  überaus  starke  persön- 
liche Note;  man  empfängt 
den  Eindruck,  als  habe  der 
Künstler  sich  in  diesen 
Blättern  voll  ausgelebt  und 
es  ist  darum  verzeihlich, 
wenn  so  viele  seiner  Bio- 
graphen sie  für  Selbst- 
bekenntnisse gehalten  und 
nach  ihnen  eine  Lebens- 
beschreibung verfassten, 
so  wild,  so  phantastisch, 
so  ungestüm,  wie  das  Natu- 
rell dieses  merkwürdigen 
Mannes  es  zu  verlangen 
schien. 

Dervölligen  Unabhängig- 
keit seiner  malerischen 
Technik  entspricht  auch 
die  des  Radierers;  wie  für 
seine  Oelbilder,  schuf  er  sich  auch  für  den  Stich  eine 
eigene  Technik,  eine  Technik,  die  er  niemand  ab- 
lernen konnte.  Sie  ist  so  stürmisch,  so  bizarr,  wie 
die  Gedanken,  die  sie  auszudrücken  hatte.  Die  Nadel 
erscheint  nervös  und  ungeduldig,  die  Formen  sind 
absichtlich  vernachlässigt,  die  vielen  Verzeichnungen 
im  Aetzwasser  der  Aquatinta  ersäuft,  gleich  als  wolle 
der  Stecher  jede  rein  künstlerische  Wirkung  ver- 
meiden, um  nur  seine  Idee  um  so  stärker  zu  poin- 
tieren. Auch  als  Radierer  sieht  Goya  rein  malerisch, 
Lichter  und  Schatten  platzen  förmlich  aufeinander; 
wie  auf  dem  Theater  blitzt  grelles  Licht  auf  alles 
Wichtige,  während  die  Nebendinge  sich  im  Halb- 
dunkel verlieren.  Der  Vortrag  ist  brutal  und  rück- 
sichtslos, mit  den  vornehmen  und  feinen  Effekten 


der  Radierung  und  der  Aquatinta  wird  ein  dema- 
gogischer Missbrauch  getrieben,  laut  und  grob  sprieht 
hier  eine  Persönlichkeit,  die  zwar  immer  höchst 
unliebenswürdig  ist,  die  aber  doch  fasziniert,  man 
denkt  unwillkürlich  an  Beethoven  im  Alter.  Und 
dabei  sind  alle  diese  Radierungen,  die  das  täuschende 
Gepräge  der  Improvisation  tragen,  nach  sorgfältig 
angefertigten  Zeichnungen  ausgeführt,  ein  Rätsel  mehr 
zu  den  vielen,  welche  die  Natur  dieses  merkwürdigen 
genialen  Mannes  zu  lösen  aufgiebt. 

Seine  ersten  Blätter  widmete  Goya  verschiedenen 
Reproduktionen  von  Bildern  seines  grösseren  Lands- 
mannes Velazquez.  Er  versuchte  sich  an  ihnen  in 

der  Technik,  das  ist  das 
einzige  Gute,  was  man  von 
ihnen  sagen  kann.  Wer  je 
die  Originale,  die  Porträts 
dieser  Könige  und  Narren 
sah,  wird  die  völlige  Un- 
zulänglichkeit der  Goya- 
schen  Radierungen  mit  Be- 
dauern erkennen.  Nicht 
nur  ist  der  Ausdruck  der 
Köpfe  durchaus  verfehlt, 
sondern  auch  diein  schwarz- 
weiss  umgewertete  farbige 
Erscheinung  der  Bilder 
ist  in  der  Wiedergabe  ganz 
misslungen. 

Die  Folge  der  Capri- 
chos ist  diejenige,  welche 
am  meisten  zum  Ruhm  des 
Meisters  beigetragen  hat; 
lange  galt  sie  für  ein  poli- 
tisches Glaubensbekennt- 
nis, dessen  Hieroglyphen 
man  mit  umso  grösserem 
Interesse  zu  entziffern  suchte,  als  die  Geschichte  der 
Zeit,  in  der  sie  entstanden,  in  der  Tat  nur  als  Satyre 
geschrieben  zu  werden  verdiente.  Wer  je  einen 
Blick  in  die  Geschichte  der  zwanzigjährigen  Regierung 
Karl  IV  getan,  wer  je  von  der  Königin  Marie  Louise, 
dem  Friedensfürsten  und  ihrem  Tun  und  Treiben 
gehört,  der  sucht  in  seiner  Entrüstung  nach  dem 
Juvenal  jener  Tage,  den  verlangt  es  ordentlich  einen 
gleichzeitigen  Schrei  der  Empörung  zu  hören  und 
da  er  in  der  Literatur  nicht  zu  vernehmen,  so  sucht 
man  einen  Niederschlag  in  der  Kunst.  Es  hat  jenen 
Tagen  nicht  an  Libellen  und  Spottbildern  gefehlt, 
künstlerisch  wertvolles  aber  ist  nicht  darunter,  so 
ist  es  denn  kein  Wunder,  dass  die  Caprichos,  deren 
rätselvolle  Darstellungen  nach  Deutung  ordentlich 


Go3’a.  Selbstporträt  (Caprichos  Nr.  i) 
Radierung,  h.  0.135.  lir.  o.ii. 
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Go^■a.  Tauroma<(uia,  Blatt  Xr.  15.  krulicrung,  h.  0.20.  Ijr.  0.31. 
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Goya.  Blatt  aus  den  „Desastres  de  la  guerra“.  Radierung,  h.  0.145,  '^r.  om. 


riova.  Proverbios,  P>latt  Xr.  7.  Radierung,  li.  0.215,  br.  0.425. 
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schrieen,  in  politischem  Sinne  ausgelegt  worden  sind. 
Jede  kokette  Frauensperson  der  Blätter  war,  wenn 
nicht  die  Königin  selbst,  so  doch  die  Herzogin  von 
Alba  oder  die  Herzogin  von  Ossuna,  jedes  Manns- 
bild von  oberflächlichem  oder  lüsternem  Ausdruck 
der  principe  de  la  Paz  u.  s.  w.  Die  [französischen 
Biographen,  zumal  der  glänzende  Yriarte  haben  in 
diesen  Auslegungen  ihren  ganzen  Geist  spielen  lassen, 
taten  sie  es  doch  um  so  lieber,  als  der  Künstler 
auf  diese  Weise  mit  dem  Gift  der  grossen  fran- 
zösischen Revolution  infiziert  erschien.  Energisch 
haben  sich  die  Spanier,  besonders  die  engeren 
Landsleute  Goyas,  die  Arragonesen  Zapater  und 
Vinaza  gegen  diese  Auffassung  gewehrt  und  ihnen 
schliesst  sich  Goyas  neuester  Biograph,  v.  Loga 
mit  überzeugenden  Gründen  an.  In  der  Tat,  es 
spricht  nichts  dafür,  dass  die  Caprichos  politische 
Satiren  oder  Beziehungen  auf  die  chronique  scan- 
daleuse  der  Madrider  Welt  enthalten,  es  spricht  sogar 
alles  dagegen,  besonders  die  handschriftlich  erhaltenen 
autographen  Kommentare  des  Künstlers,  Kommen- 
tare, die  er  zu  einer  Zeit  verfasste,  als  er  im  Aus- 
lande lebte  und  weder  vom  Hof,  noch  von  der 
Inquisition,  noch  sonst  jemand  Verfolgungen  zu  be- 
fürchten hatte,  also  nichts  zu  verschweigen  oder  zu 
verbergen  genötigt  war.  Man  muss  auch  gestehen, 
dass  die  Darstellungen  ^verlieren  würden,  wären 
wirklich  jene  politischen  Anspielungen,  die  man 
dahinter  [sucht,  darin  verborgen.  Die  [Caprichos 
werden  dadurch  weder  klarer  noch  verständlicher, 
dass  man  sie  auf  bestimmte  Persönlichkeiten  oder  Ver- 
hältnisse bezieht,  im  Gegenteil,  hätte  der  Künstler  poli- 
tische Satire  geben  wollen,  so  würde  man  angesichts 
der  Blätter  sagen  müssen,  diese  Absicht  sei  ihm  völlig 
misslungen,  alles  prägnante  oder  schlagende  fehlt  ja 
doch  vollständig.  Er  hat  es  aber  auch  gar  nicht  gewollt. 

Der  ursprüngliche  Titel  der  Folge:  „Idioma 
universal“  sagt  deutlicher  alsallespäteren  Erklärungen, 
was  der  Künstler,  der  weit  über  das  Augenblick- 
liche hinaus  allgemein  Menschliches  sah,  wollte.  Er 
ist  hier  der  Philosoph,  der  statt  mit  der  Feder,  mit 
der  Nadel  die  Menschen  zeichnet,  wie  sie  sind,  so 
dumm,  so  unverständig,  so  eitel,  so  oberflächlich. 
Er  weint  nicht  über  ihre  Laster  und  Schwächen, 
wie  er  auch  nicht  über  sie  lacht,  er  weiss,  dass  die 
Menschen  immer  so  waren  und  immer  so  bleiben 
werden,  er  weiss,  dass  der  Glaube  niemals  des  Aber- 
glaubens Herr  werden  wird,  dass  die  Vielzuvielen 
Geist  und  Genie  immer  hassen  und  verfolgen  werden; 
diese  Resignation  wäre  hoffnungslos  und  verzweifelt, 
klänge  nicht  versöhnlich  ein  Unterton  des  Opti- 
mismus hindurch:  und  doch  wird  die  Wahrheit 
siegen  „un  jour  le  peuple  verra  le  lever  du  soleil“. 

Aus  der  Tauromaquia  spricht  der  leidenschaftliche 
und  sachverständige  Freund  der  Stierkämpfe.  Trotz- 


dem gerade  diese  Folge  voller  Verzeichnungen  ist, 
die  Stiere  und  Pferde  sind  ausnahmslos  viel  zu 
klein,  — so  gehört  sie  doch  zu  den  besten.  Das  macht- 
voll Sehnige  und  blind  Hitzige  im  Wesen  des  Stieres 
ist  glänzend  beobachtet,  das  Vorübergehende  im 
raschen  Wechsel  der  Stellungen,  der  Uebergang  von 
einer  Bewegung  in  die  andere  kommt  in  wunderbarer 
Stärke  zum  Ausdruck,  wobei  ihm  die  offene  unter- 
brochene Linie,  die  dem  Kontur  etwas  Flüssiges  gibt, 
als  Hilfsmittel  dient.  DasganzeSpiel  mitseinen  blutigen 
Peripetien  ist  au  vif  gepackt,  in  jedem  Strich  zittert  der 
Fanatismus  des  aficionado. 

Die  Desastres  de  la  guerra  rollen  in  Szenen 
greuelvollster  Ereignisse  die  Geschichte  des  spa- 
nischen Ereiheitskrieges  vor  uns  auf;  in  Orgien 
\'on  Hass  und  Rache  tobt  sich  die  Bestie  im  Men- 
schen aus,  die  entsetzliche  Wirkung  noch  unter- 
strichen durch  des  Künstlers  Zuruf;  „He  visto 
eso.“  Auch  hier  ist  Goya  nur  der  aufrichtige  Er- 
zähler, nur  um  die  Wahrheit  ist  es  ihm  zu  tun  in 
den  krassen  Effekten  des  Eurchtbaren,  er  will  das 
Haarsträubende  ohne  Beschönigung  berichten,  nicht 
wie  Callot,  der  auch  über  die  abstossendsten  Szenen 
des  Schreckens  noch  einen  Schimmer  von  Anmut 
undj^^Grazie  breitet. 

Die  Proverbios  zeigen  wieder  in  Goya  den 
Liebhaber  der  Einsamkeit,  dessen  verdüsterte  Phan- 
tasie die  Welt  mit  Hirngespinnsten  bevölkert,  den 
dämonischen  Grübler,  dem  sich  die  Nachtseite  der 
Natur  in  gespenstigen  Schatten  offenbart,  den  Magus, 
der  seine  unfassbaren  Gedanken  in  unerklärlichen 
Rätseln  ausspricht. 

Als  in  Goyas  letzten  Lebensjahren  die  Litho- 
graphie ihren  Siegeszug  durch  die  Welt  antrat,  hat 
der  fast  Achtzigjährige  sich  auch  noch  in  dieser 
Technik  versucht.  Er  hat  aus  dem  Material  nicht 
die  feinen  Wirkungen  herausgeholt,  deren  dasselbe 
fähig  ist;  seine  Blätter,  deren  bestes  wohl  das  „Di- 
bersion  de  Espaha“  bezeichnete  sein  dürfte,  zeigen 
aber  noch  die  ganze  temperamentvolle  Art  des  Mannes, 
der,  was  er  in  die  Hand  nahm,  mit  Leidenschaft 
ergriff.  In  fetten,  kräftigen  Strichen  lässt  er  den 
Stierkampf  toben,  sein  Alter  stirbt  mit  dem  Bekennt- 
nis der  Jugend  auf  den  Lippen.  . . 

Goyas  ganze  Kunst  war  eine  zu  eminent  per- 
sönliche, als  dass  er  hätte  Schüler  oder  Nachfolger 
haben  können.  Auf  Eugen  Delacroix,  auf  Louis  Bou- 
langer  hat  er  stark  gewirkt,  Tony  Johannots  Zeich- 
nungen zur  „Voyage,  oü  il  vousplaira“  wären  ohne  die 
Caprichos  garnicht  denkbar,  direkt  an  ihn  aber  knüpft 
50  Jahre  nach  seinem  Tode  erst  Manet  an,  und  so 
wollen  wir  nicht  wie  Frühere  sagen:  er  war  der 
letzte  der  grossen  spanischen  Maler,  nein,  sagen  wir 
lieber:  er  war  der  erste  grosse  Maler  der  neuen  Zeit. 

Max  von  Boehn. 
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Dolchklinge  aus  einem  Grab  von  der  Burg  von  M\kenae.  Nationalmuseum  in  Athen. 


Altkretische  Kunst. 


Erst  wenige  Jahrzehnte  ist  uns  die  Epoche  der 
antiken  Kunst  bekannt,  die  man  die  mykenische 
zu  nennen  sich  gewöhnt  hat.  Als  Heinrich  Schlie- 
mann  die  sagenberühmten  Stätten  der  Argolis  uns 
erschlossen,  als  er  vor  allem  die  reichen  Königsgräber 
auf  der  Burg  von  Mykenae  aufgedeckt  hatte,  da  er- 
kannte man  mit  Staunen,  dass  die  in  den  homerischen 
Gesängen  so  lebendige  Vorstellung  von  dem  goldenen 
Glanze  der  Heroenzeit  nicht  des  Dichters  Phantasie 
entsprungen  war,  sondern  einen  guten  Hintergrund 
hatte.  Aber  es  war  auch  eine  ganz  fremde  Welt, 
in  die  wir  zum  ersten  Mal  blickten.  Nicht  nur  die 
an  den  Orient  erinnernde  Pracht  der  Funde,  auch 
ihre  Formen  wollten  nicht  zu  dem  stimmen,  was 
wir  als  Griechisch  kannten.  Schwerlich  hätte  ein 
Grieche  der  klassischen  Zeit  den  Geist  seines  Volkes 
in  ihnen  gespürt. 

Die  zahlreichen  aus  Edelmetall  und  anderen 
kostbaren  Stoffen  hergestellten  Werke  bezeugten  zu- 
nächst eine  hochentwickelte  Technik.  Da  sind  Dolch- 
klingen, deren  zum  Teil  bildliche  Verzierung  mit 
Gold  und  Silber  in  den  dunklen  Grund  der  Bronze 
eingelegt  ist.  In  Feinheit  und  Sorgfalt  der  Arbeit 
wie  in  der  koloristischen  Wirkung  der  Metalle  er- 
innern sie  durchaus  an  japanische  Erzeugnisse.  Aber 
auch  die  Verteilung  des  Zierates,  die  wir  besonders 
bei  den  Werken  der  Keramik  beobachten  können, 
findet  ihr  Gegenstück  in  der  Kunst  des  fernen 
Ostens.  Zeigen  uns  die  griechischen  Gefässe  strenge 
Einteilung  der  Oberfläche  und  Unterordnung  des 
Schmuckes  unter  die  Gesamtform,  so  tritt  uns  auf 
den  Vasen  der  mykenischen  Epoche  die  Freiheit 
entgegen,  die  auch  in  unserer  heutigen  Keramik 
siegreich  eingezogen  ist,  und  zwar  nicht  ohne  den 
Einfluss  der  zwei  zeitlich  und  örtlich  so  weit  ent- 
fernten Kunstzentren,  des  japanischen  und  dessen, 
das  gerade  den  Gegenstand  unserer  Betrachtung 
bildet.  Zu  der  mangelnden  Strenge  der  Verzierung 
stimmt  auch  die  Gestalt  der  meisten  Gefässe  mit  den 
sanften  Uebergängen  und  den  leise  geschwungenen 


Profilen,  die  in  vollem  Gegensatz  zu  den  stark  ausge- 
sprochenen Formen  der  griechischen  Keramik  steht. 
Zwei  Beispiele  mögen  uns  hierdie  Vorstellung  vermit- 
teln. Das  eine  Gefäss  ist  mit  weiss  auf  dunklen  Grund 
gemalten  Pflanzen  geschmückt.  Die  Farbenwirkung 
ist  ähnlieh  wie  die  der  oben  genannten  Dolchklingen, 
und  gewiss  haben  solche  Metallarbeiten  vielfach  die 
Vorbilder  für  den  Töpfer  abgegeben.  Die  zweite 
Vase  mit  hellem  Grund,  eine  sehr  elegante,  schlanke 
Form, ist  mit  niederenSeetieren, Seesternen, Schnecken 
und  Korallen  bedeckt.  Wir  lernen  so  die  Elemente 
kennen,  aus  denen  die  Gefässdekoration  in  der  Blüte- 
zeit dieser  Kunst  bestand,  abgesehen  von  linearen 
Ornamenten,  unter  denen  die  Spirale  besonders  beliebt 
war.  Nicht  Unvermögen,  andere  Dinge  zu  zeich- 
nen, sondern  ein  feiner  künstlerischer  Sinn  brachte 
die  Gefässmaler  zu  dieser  Beschränkung.  Sie  sind 
schon  weit  entfernt  von  dem  Trieb  naiver  Völker, 
die  in  ihren  Zeichnungen  mit  grösserem  oder  klei- 
nerem Geschick  ihre  Umgebung  zu  schildern  ver- 
suchen, die  Bilder  auf  unseren  Gefässen  dienen  nicht 
der  Darstellung  der  betreffenden  Gegenstände,  sondern 
nur  dem  Schmuck.  Auch  die  Zwanglosigkeit  der  An- 
ordnung ist  keine  Wildheit,  sie  beruht  ebenso  auf 
reifer  Ueberlegung,  wie  die  überraschende  Natur- 
wiedergabe in  dieser  ganzen  Kunst  mit  sehr  feiner 
Stilisierung  sich  verbindet.  Dies  lehrt  uns  vielleicht 
am  besten  die  wundervoll  behandelte  Pflanze  auf  dem 
Rest  einer  Wandmalerei  auf  Stuck  aus  den  Ruinen 
eines  Herrschersitzes,  der  vor  zwei  Jahren  bei  dem 
Kirchlein  Aja  Triada  in  der  Nähe  des  alten  Phaistos 
an  der  Südküste  von  Kreta  aufgedeckt  wurde. 

Auch  jene  zwei  Gefässe  stammen  von  dieser  Insel, 
ln  dem  Reiche  des  Minos  vermutete  man  schon  früher 
den  Herd  dieser  Kunst,  die  neuen  Ausgrabungen 
der  Engländer  und  Italiener  haben  diese  Vermutung 
in  glänzender  Weise  bestätigt.  Die  Aufdeckung  der 
durch  ihre  Anlage  wie  durch  den  Aufbau  prächtigen 
Paläste  von  Knossos  und  Phaistos  hat  auch  eine  Fülle 
von  Einzelwerken  geliefert,  die  so  sehr  mit  den  in 
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Griechenland  gemachten  Funden 
übereinstimmen,  dass  wir  diese  zum 
guten  Teil  wohl  als  kretischen  Im- 
port ansehen  und  besser  von  einer 
kretischen,  als  einer  mykenischen 
Kunst  reden  mögen. 

Das  enge  Verhältnis  zur  Natur, 
das  schon  die  Gefässverzierung 
verriet,  kommt  noch  stärker  in  den 
figürlichen  Darstellungen  anderer 
Werke  zum  Vorschein.  Ein  her- 
vorragendes Interesse  wendet  diese 
Kunst  dem  Tierleben  zu.  Wir  er- 
innern uns  dabei  der  herrlichen 
Schilderung  der  Tierwelt  in  den 
Gleichnissen  der  homerischen  Ge- 
dichte. Bald  ist  es  das  friedlich 
ruhende,  weidende,  sein  Junges 
säugende  Tier,  bald  das  auf  Beute 
lauernde,  sein  Opfer  beschleichende, 
das  uns  der  Künstler  zeigt.  Beson- 
ders aber  reizt  ihn  der  Kampf  der 
Tiere  untereinander  oder  mit  dem 
Menschen.  Fast  unerschöpflich  er- 
scheint die  Fülle  der  Motive,  wie 
uns  namentlich  die  geschnittenen 
Steine  erhalten  haben.  Oft  wagt  der 
Künstler  auch  mehr  als  er  kann, 
aber  immer  verleiht  die  Freiheit  von 
festen  Kompositionsschemen  seinen  Werken  einen 
hohen  Reiz.  Ein  oft  behandeltes  Thema  war  der 
Kampf  der  beiden  mächtigsten  Tiere,  die  den 
Meistern  bekannt  waren,  des  Löwen  und  des  Stieres. 
Der  hier  in  vergrössertem  Massstab  wiedergegebene 
Abdruck  eines  Siegelsteines 
gibt  uns  einen  Begriff,  wie 
liebevoll  diese  Kunst  die  Ge- 
stalt und  Bewegung  der  Tiere 
beobachtete.  Ein  Löwe  hat 
von  rückwärts  einen  Stier 
überfallen,  er  steht  hochauf- 
gerichtet  auf  den  Hinterfüssen 
und  hat  sich  in  dem  Nacken 
seines  Gegners  verbissen.  Wie 
vortrefflich  ist  der  Körper  des 
Stieres  durchgebildet,  wie  ist 
das  Augenblickliche  seiner  Be- 
wegung erfasst!  Er  hat  den 
Kopf,  in  dem  sich  die  wilde 
Erregung  und  der  starke 
Schmerz  ausspricht,  tief  ge- 
senkt, um  im  nächsten  Moment 
ihn  mit  gewaltigem  Ruck  zu- 
rückzuwerfen und  womöglich 
den  Feind  abzuschütteln.  Diese 


vortreffliche  Anschauung  vermit- 
telten die  Produktionen  der  Stier- 
gaukler, die  nach  den  Darstellungen 
ein  besonders  beliebtes  Schauspiel 
jener  Zeit  waren.  Die  grösste  Be- 
wunderung erregten  die  zwei  als 
Gegenstücke  gearbeiteten  Gold- 
becher mit  getriebenen  Reliefs,  die 
in  einem  Fürstengrab  in  der  Nähe 
Spartas  gefunden  wurden  (s.  Tafel 
40).  Auf  dem  ersten  sehen  wir  einen 
nur  mit  leichtem  Schurz  bekleideten 
Mann,  der  einen  am  Hinterfuss  ge- 
fesselten Stier  hält.  Dieser  hat  den 
Kopf  unmutig  erhoben  und  brüllt 
über  den  ungewohnten  Zwang,  aber 
er  muss  sich  fügen.  Eine  köstliche 
Idylle  bringt  die  folgende  Gruppe, 
Kuh  und  Stier,  die  zärtlich  einander 
anschauen.  Die  Kuh  streckt  die 
Zunge  heraus,  um  den  Gefährten 
zu  lecken.  Von  hinten  naht  dessen 
Nebenbuhler,  ein  lüstern  schnup- 
pernder Stier,  der  besonders  schön 
gebildet  ist.  Den  Gegensatz  zu 
diesen  friedlichen  Szenen  bildet  die 
Darstellung  des  anderen  Bechers. 
Ein  Stier  hat  sich  in  einem  starken, 
zwischen  zwei  Bäumen  ausge- 
spannten Netz  gefangen,  die  Vorderfüsse  hat  er 
in  die  Maschen  verwickelt,  er  kann  sich  nicht  mehr 
aufrichten,  dumpf  brüllend  hebt  er  den  Kopf.  Nicht 
recht  gelungen  ist  die  Stellung  des  Hinterkörpers, 
der  eigentümlich  verrenkt  erscheint.  Aber  wir  ver- 
stehen, was  der  Künstler 
wollte,  er  suchte  durch  eine 
gewisse  perspektivische  An- 
sicht des  Tierkörpers  eine  Ver- 
tiefung des  Bildes  zu  er- 
reichen, trotz  des  Misslingens 
gewiss  ein  beachtenswerter 
Zug.  Ein  zweiter  Stier  enteilt 
mit  gewaltigem  Sprung  nach 
rechts  der  drohenden  Gefahr. 
Ein  dritter  hat  seine  Feinde, 
die  Männer,  die  ihn  fangen 
wollten,  mächtig  angegriffen, 
den  einen  hat  er  hoch  geworfen 
dieser  ist  vom  Künstler  im 
Augenblick  des  Niederfallens 
erfasst  — den  andern  auf  das 
Horn  gespiesst.  Bemerkens- 
wert ist  auch  die  Bedeutung 
der  Landschaft  in  diesen  Bil- 
dern. Nicht  nur  die  Vege- 


Tongefä.ss  aus  Kreta. 


18 


tation  ist  mit  offenbarer  Liebe 
wiedergegeben,  auch  das  Ter- 
rain ist  eingehend  geschildert. 

Dieselbe  Beobachtung  machen 
wir  bei  den  Fresken  aus  dem 
schon  erwähnten  Palast  bei  Aja 
Triada.  Bei  ihnen  wirken  die 
Tiere  fast  wie  eine  Staffage  der 
Landschaft,  jedenfalls  tritt  diese 
als  gleichberechtigt  neben  die 
Figuren.  Auf  einem  Gemälde 
sehen  wir  eine  wundervoll  ge- 
zeichnete Wildkatze,  die  durch 
das  Gebüsch  hindurch  einen 
Vogel  beschleicht.  In  der  Art 
wie  diese  Tiere  in  die  Land- 
schaft gestellt  sind,  die  mit  ihren 
Felsen  und  Sträuchern  den  grös- 
seren Teil  des  Bildes  einnimmt, 
offenbart  sich  ein  ganz  eigen- 
tümliches Raumgefühl,  für  das 
man  mit  Recht  wieder  auf  die 
Parallele  der  japanischen  Kunst 
hingewiesen  hat,  in  der  klassischen  griechischen 
Kunst  dagegen,  in  der  die  Figuren  immer  die  Haupt- 
sache bilden,  vergeblich  nach  Beispielen  sucht. 

Das  menschliche  Schönheitsideal  dieser  Kunst 
sind  sehr  schlanke  Gestalten  mit  auffallend  starker 
Einschnürung  über  den  Hüften  bei  beiden  Ge- 
schlechtern. Der  Natur  wurde  wohl  in  der  Wirk- 
lichkeit durch  starkes  Anziehen  des  Gürtels  nach- 
geholfen. Bei  den  Frauen  liebte  man  dabei  einen 
kräftig  entwickelten  Busen,  dessen  Reize  die  Tracht, 
ein  von  den  Hüften  an  niederfallender  Rock  und 
ein  kleines,  nur  den  Rücken  und  teilweise  die  Ober- 
arme bedeckendes  Mäntelchen,  unverhüllt  Hess.  Das 
Gesicht  wird  durch  die  kräftig  vorspringende  Nase 
beherrscht.  Wie  bei  den  Tieren  bewundern  wir  auch 
bei  der  Bildung  des  Menschen  die  reiche  Beob- 
achtung des  Künstlers,  die  sich  in  der  eingehenden 
Wiedergabe  der  anatomischen  Gliederung  kundgibt. 
Vortrefflich  modelliert  sind  nur  in  Fragmenten  er- 
haltene flache  Stuckreliefs  und  kleine  Rundfiguren 
aus  Elfenbein,  die  im  Palaste  von  Knossos  gefunden 
wurden.  Die  grösste  Ueberraschung  aber  bereitete 
dessen  Erforschern  das  in  etwa  zwei  Drittel  der 
Lehensgrösse  al  fresco  ausgeführte  Bild  eines  Jüng- 
lings, das  zu  der  grossen  Darstellung  eines  feierlichen 
Aufzuges  gehörte.  Die  Hautfarbe  ist  braun,  während 
diederFrauen  aufden  Gemälden  weiss  ist.  Der  Lenden- 
schurz, das  einzige  Kleidungsstück  desjünglings,  zeigt, 
wie  auch  die  anderen  Reste  der  Fresken,  die  Freude 
der  Maler  an  leuchtenden  Farben,  zu  denen  besonders 
Blau,  Rot  und  Gelb  gehören.  Von  wunderbarem 
Reiz  ist  das  edle  Gesicht,  dessen  Bildung  wir  in  künst- 


lerischer Hinsicht  wohl  mit  der 
Stufe  vergleichen  dürfen,  welche 
diegriechischeBildnerei  in  ihrer 
ersten  Blüte  kurz  nach  den 
Perserkriegen  erreicht  hat.  In 
den  Kompositionen,  zu  denen 
Kampf,  Jagd  und  besonders 
Kult  und  Spiele  die  Vorwürfe 
ahgeben,  erfreut  uns  wie  bei  den 
Tierbildern  die  Freiheit  von 
allem  Konventionellen.  Ein 
herrliches  Beispiel  hat  uns  wie- 
der der  Palast  von  Aja  Triada 
geschenkt,  den  oberen  Teil 
eines  aus  Speckstein  geschnit- 
tenen Gelasses  mit  der  er- 
habenen Darstellung  eines  reli- 
giösen Aufzuges  (s.  Taf.  39). 
Es  darf  sich  würdig  den  Gold- 
bechern an  die  Seite  stellen.  Mit 
welcher  Liebe  ist  das  Knochen- 
gerüst und  die  Muskulatur  an 
Rumpf  und  Gliedern  ausge- 
drückt! Welch  feiner  Zug  ist  es,  dass  bei  den 
Singenden  auch  die  Schwellung  der  Halsmuskeln 
wiedergegeben  ist!  Der  Gefahr  der  Eintönigkeit, 
in  der  eine  Darstellung  mehrerer  hinter  einander 
dahinziehender  Personen  leicht  verfallen  konnte, 
begegnete  der  Künstler  geschickt  durch  Abwechslung 
in  der  Beinstellung  und  der  Haltung  des  Ober- 
körpers der  Figuren  und  durch  eine  in  die  Haupt- 
handlung eingeschobene  Episode:  ein  Teilnehmer 
an  dem  Zuge  bückt  sich,  sein  Vordermann  schaut 
nach  ihm  um.  In  der  Abstufung  des  Reliefs, 
durch  die  eine  Tiefenwirkung  des  Bildes  hervor- 
bracht wird,  tut  sich  dasselbe  Streben  kund,  das 
wir  bei  der  Darstellung  des  einen  Goldbechers 
bemerkt  haben. 

Wir  fragen  nach  dem  Ursprung  und  dem  Ver- 
lauf dieser  Kunst.  Sie  tritt  uns  als  etwas  Fertiges 
um  die  Mitte  des  11.  Jahrtausends  v.  Chr.  entgegen. 
Ihre  Entwicklung  ist  ein  allmählicher  Verfall.  Es 
ist  nicht  zu  bezweifeln,  dass  Anregungen  von 
Aegypten,  mit  dem  die  Kreter  in  sehr  lebhaftem 
Verkehr  standen,  bedeutenden  Einfluss  auf  die  Ent- 
stehung ihrer  Kunst  geübt  hat,  aber  die  Schüler 
haben  dann  ihre  Lehrer  weit  hinter  sich  gelassen. 
Ihr  Bestes  verdanken  jene  ihrer  eigenen  überaus 
glücklichen  Begabung.  Man  könnte  die  kretische 
Kunst  einem  Baume  vergleichen,  der  in  verfrühten 
warmen  Tagen  aufblühte,  ehe  der  letzte  Frost  vorüber 
war.  Sie  hatte  wesentlich  im  Dienste  der  glänzen- 
den Herrschersitze  in  Kreta  und  auch  in  Grie- 
chenland gestanden.  Die  Völkerverschiebungen, 
die  am  Ende  des  II.  Jahrtausends  die  griechische 
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Welt  erschütterten,  zerstörten  die  Herrlichkeit  der 
alten  Fürstenhöfe  und  Hessen  auch  diese  Kunst  von 
ihrer  Höhe  herabsinken.  Wir  dürfen  sie  nicht  als 
den  Anfang  der  griechischen  bezeichnen,  wenn  auch 
viele  Fäden  von  jener  zu  dieser  hinüberführen.  Ja 
es  ist  gar  nicht  wahrscheinlich,  dass  die  eigentlichen 
Träger  der  kretischen  Kultur  griechischen  Stammes 
waren,  sie  waren  wohl  vielmehr  die  vorgriechische 
Urbevölkerung,  deren  Rest  noch  in  historischer  Zeit  im 
Osten  der  Insel  seine  eigene  Sprache  redete.  Vielleicht 
wurde  gerade  durch  einwandernde  griechische  Stämme 
die  Blüte  der  kretischen  Kultur  geknickt.  Ein  Volk 
mit  fast  ungesund  verfeinerter  Lebensführung,"lwie 
sie  uns  die  Funde  in  Kreta  vor  Augen  führen,  konnte 
seine  Selbständigkeit  gegen  einen  jugendfrischen 
Stamm  nicht  behaupten. 

Mit  den  nach  der  Zeit  der  Wanderungen  ein- 
tretenden neugefestigten  Zuständen  beginnt  dieeigent- 
lich  griechische  Kunst  noch  einmal  von  vorn  auf 
wesentlich  neuer  Grundlage,  auf  der  sie  langsam 
aber  sicher  bis  zu  ihrer  Vollendung  aufsteigt.  In 
dieser  Entwicklung  liegt  das  eigentliche  Wesen  des 
Unterschiedes  von  der  kretischen  Kunst,  den  wir 
oben  schon  mehrfach  berührt  haben.  Der  Kreter 
schöpft  aus  seiner  ungeheuer  grossen  Begabung, 
die  ihn  sofort  alles  wagen  lässt, 
die  Eülle  seiner  glücklichen  Beob- 
achtungen täuscht  uns  über  die 
Mängel  seiner  Werke  hinweg.  Der 
Grieche,  der  nur  Schritt  für  Schritt 
vorwärts  schreitet,  dringt  durch 
Studium  in  die  Dinge  ein,  er  bringt 
Gesetzmässigkeit  in  die  Kunst.  Am 
deutlichsten  zeigt  sich  dieser  ver- 
schiedene Grundzug  wohl  in  der 
Bildung  des  menschlichen  Körpers. 

Die  kretischen  Figuren  überraschen 
durch  die  Lebendigkeit  der  Be- 
wegungen, die  Menge  des  anato- 
mischen Details,  aber  einer  genauen 
Prüfung  auf  die  Richtigkeit  werden 
sie  meist  nicht  standhalten,  darauf 
kam  es  dem  Künstler  auch  gar  nicht  an.  Die  Werke 
der  archaischen  griechischen  Kunst  stehen  den 
kretischen  in  den  beiden  genannten  Vorzügen  nach, 
aber  sie  lassen  ein  heisses  Ringen  der  Künstler 


Siegelstein  aus  dem  Kuppelgrab  von 
Vaphio  (Amyklai)  bei  S])arta, 
jetzt  in  Athen. 
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mit  ihrer  schweren  Aufgabe  erkennen,  und  dieses 
Ringen  ist  die  Quelle  des  Eortschrittes.  Fast  jede 
Figur  verrät  einen  Zuwachs  zu  dem  schon  Er- 
reichten, bis  endlich  die  volle  Herrschaft  über  die 
Ausdrucksmittel  ein  sicherer  Besitz  der  freien  Kunst 
geworden  ist. 

Der  Reichtum  bildnerischer  Begabung  war  auch 
nach  dem  Niedergang  der  grossen  Kultur  in  Kreta 
nicht  versiegt.  Immer  noch  blühte  eine  achtenswerte 
Kunstübung  auf  dieser  Insel,  und  sie  konnte  wie  aus 
einer  Schatzkammer  dem  aufstrebenden  Griechen- 
land Anregung  und  Hilfe  spenden.  Der  kretische 
Einfluss  ist  in  der  archaischen  Kunst  des  griechischen 
Stammlandes  deutlich  zu  erkennen.  Merkwürdiger- 
weise ist  er  dagegen  in  den  Erzeugnissen  des  jonischen 
Ostens  weniger  unmittelbar  zu  spüren,  aber  dafür 
verraten  diese  wieder  allgemeine  Züge,  welche  das 
Wesen  der  jonischen  Kunst  ganz  ähnlich  wie  das  der 
kretischen  von  dem  der  Kunst  des  eigentlichen 
Griechenland  unterscheiden.  Man  wird  vielleicht 
nicht  ohne  Grund  auf  eine  innere  Verwandtschaft, 
eine  Blutsgemeinschaft  zwischen  den  alten  Kretern 
und  dem  nichtgriechischen  Bestandteile  im  jonischen 
Stamme  schliessen. 

Noch  ein  Wort  sei  zur  Würdigung  der  altkre- 
tischen Bildnerei  gesagt.  Sie  ist  die 
erste  grosse  Kunst  in  Europa,  die 
erste  freie  im  Gebiet  der  alten  Welt. 
Obschon  sie  fast  ganz  im  Dienst 
der  Eürstenhöfe  stand,  verfiel  sie 
nicht  der  Gefahr,  zu  einem  in 
konventionellen  Eormen  sich  be- 
wegenden, den  Zwecken  des  Staates 
und  der  Religion  dienenden  An- 
schauungsmittel zu  werden,  wie  es 
der  Kunst  in  Ägypten  und  in  den 
Euphratländern  ging,  wo  vielver- 
sprechende Ansätze  zu  freierer 
Regung  durch  den  Druck  der  offi- 
ziellen Aufträge  verkümmerten. 
Die  kretische  Kunst  hat  sich  ihre 
Ereiheit  bewahrt,  sie  hat  ihre  Auf- 
gaben sich  selbst  gestellt  und  in  ihrer  Weise  gelöst. 
Und  darin  ist  sie  allerdings  nahe  verwandt  ihrer 
jüngeren  griechischen  Schwester. 

Robert  Zahn. 
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Filippino  Lippi. 


FILIPPINO  hatte  das  Glück,  in  demselben 
Augenblick  zu  sterben,  als  von  anderen  gefunden 
wurde,  wonach  er  sein  Leben  lang  auf  der  Suche  war. 

Zwei  Kulturgewalten  ringen  in  ihm,  ziehen  ihn 
hin  und  her,  meistern  ihn,  statt  dass  er  sie  meisterte: 
Naturschwärmerei  und  Antike. 

In  dem  Naturgefühl  des  Quattrocento  liegt  viel 
altheidnischer  Pantheismus,  viel  zu  freier  Gottes- 
verehrung geläuterte  christliche  Askese.  Aber  das 
Vermächtnis  des  doctor  seraphicus,  die  helle  Kinder- 
freude an  dem  gottväterlichen  Walten,  verstand 
Filippino  nicht  mehr  zu  hüten.  Von  den  frommen 
Lobgesängen  des  lichten  Heiligen  neigte  er  das  Ohr 
hinüber  zu  dem  Donnerwort  des  Mönches  von  San 
Marco.  Und  diese  düstere,  im  Schwarzspanierton 
gehaltene  Gestalt  gewinnt  ihn  bald  in  ihre  Macht: 
Filippinos  innige  Naturschwärmerei  wandelt  sich 
zu  religiösem  Pathos. 

In  ähnlicher  Weise  ist  sein  nach  der  Seite 
der  Anmut  hin  hoch  entwickeltes  Formgefühl  dem 
grossen  Stil  der  Antike  erlegen.  Ihm  ging  es,  wie 
den  meisten  seiner  literarischen  Zeitgenossen:  nur 
die  Requisiten  der  Antike,  nicht  deren  Geist  wusste 
er  sich  anzueignen.  Er  hielt  sich  sklavisch  an  die 
überlieferten  Formen  und  häuftestatteines  lebendigen 
Besitzes  einen  toten  Reichtum. 

Ihm  selbst  ist  sein  Abstieg  um  so  weniger  zum 
Bewusstsein  gekommen,  als  die  Zeitgenossen  den 
Wandelbaren  nach  jeder  Wandlung  nur  lauter  be- 
klatschten. Ein  verwöhnter  Liebling  der  Grossen 
ist  Filippino  durchs  Leben  gegangen.  Früh  erwarb 
er  die  damals  wichtigste  Gönnerschaft  des  Magnifico; 
später,  in  Rom,  ward  der  Kardinal  Caraffa  sein 
Schutzherr,  der  ihn,  wie  es  in  einem  seiner  Briefe 
heisst,  jedem  Maler  des  alten  Griechenlands  vor- 
gezogen haben  würde.  Und  als  der  Meister  im  April 
1504  starb,  erwiesen  ihm  die  Bürger  durch  Schliessung 
der  Geschäfte  die  fürstlichen  Ehren,  mit  denen  allein 
das  anerkannte  Genie  zu  Grabe  fährt. 

Dass  sie  die  Anlage  für  die  Ausbildung  ansahen, 
mag  verzeihlich  erscheinen.  Deuteten  doch  schon  die 
Umstände,  unter  denen  Filippino  1457  zur  Welt  kam, 
auf  prästabilierte  Genialität.  In  einer  Stunde  heisser 
Aufwallung  seines  immer  verliebten  Blutes  hatte  der 
Kapellan  des  Nonnenklosters  der  hl.  Margaretha 
zu  Prato  eine  widerwillige  Braut  Christi  zu 
seinem  willigen  Liebchen  gemacht.  Dem  verbotenen 
Bunde  Fra  Filippos  und  der  Lucrezia  Buti  ent- 
stammte Filippino.  Erst  ein  päpstlicher  Dispens 
legitimierte  das  wilde  Glück  dieser  Ehe  und  den 
blonden  Bastard. 


Den  kleinen  Filippino  denkt  man  sich  gern  auf 
den  Malgerüsten  im  Chor  der  Pieve,  wo  der  Vater 
die  Wände  mit  den  Taten  und  Leiden  der  heiligen 
Johannes  und  Stephan  ausmalt. 

Der  nächste  Auftrag  führt  den  Meister  weit  weg 
nach  Spoleto.  Die  Stelle  des  Kaplans  erhält  Fra 
Diamante,  und  als  1469  Fra  Filippo  in  der  fremden 
Stadt  stirbt,  empfiehlt  er  den  Sohn  der  Obhut  und 
der  Unterweisung  dieses  einstigen  Gehülfen. 

Fra  Diamante  wird  wahrscheinlich  Filippino 
nach  Florenz  gebracht  haben,  und  hier  ist  Sandro 
Botticelli  sein  erster  wahrer  Meister  geworden.  1472 
steht  Filippino  als  Gehülfe  des  Botticelli  zusammen 
mit  Fra  Diamante  im  roten  Buch  der  Lucasgilde. 

Lange  hat  man  eine  kleine  Gruppe  von  Bildern 
leicht  kenntlichen  Formates  und  anmutig  erzählen- 
den Inhalts  für  Werke  des  Filippino  angesehen,  die 
seine  Jugendzeitausfüllen  und  seinen  engen  Anschluss 
an  Botticelli  bekunden.  Der  Maler  dieser  reizenden, 
hellfarbigen  Bilder,  deren  etwas  oberflächliche 
Charakteristik  in  einer  weichen  Grazie  der  Be- 
wegung verschwindet,  ist  indessen  eine  von  Filippino 
gesonderte  Persönlichkeit.  Nur  ihr  Talent  ruht  auf 
der  gleichen  Grundlage. 

Mit  der  Aussonderung  dieser  Gruppe  von  Ge- 
mälden verarmt  Filippinos  Jugendschaffen  um  sein 
Reizvollstes.  Unsere  Blicke  wenden  sich  nun  nach 
Rom,  wo  der  junge  Künstler  inmitten  einer  von 
Papst  Sixtus  IV  aus  Florenz  verschriebenen  Maler- 
kolonie an  den  Wänden  der  Palastkapelle  des  Vati- 
kans mithilft.  Eine  selbständige  Stellung  fällt  ihm 
dort  nicht  zu;  er  arbeitet  unter  Botticelli.  Aber  sein 
Gewinn  ist  die  Berührung  mit  der  Auslese  zeit- 
genössischer Malkunst.  Die  Jahre  in  Rom  sind 
Filippinos  Hochschulzeit  für  Freskomalerei  und 
Komposition  gewesen.  An  der  heimischen  Tradition, 
die  ihn  hier  noch  fest  umhegte,  fand  er  Halt  und 
Sicherheit  der  antikischen  Art  gegenüber.  Zudem 
lag  noch  vieles,  das  ihm  später  verhängnisvoll  wurde, 
unentdeckt  unter  dem  Schutt  der  Campagna. 

Seine  erste  meisterliche  Probe  ist  das  Bild  mit 
der  Erscheinung  der  Jungfrau  vor  dem  hl.  Bernhard, 
das  Piero  del  Pugliese  ihm  auftrug.  Von  der  Schön- 
heit jugendlicher  Engel  umleuchtet,  den  Boden 
kaum  berührend,  tritt  die  zartgliedrige  Frau  zu  dem 
blassen,  von  Kasteiung  und  Studium  abgezehrten 
Heiligen,  der  in  romantischem  Felsversteck  seine 
Homilie  schreibt.  Und  während  sie  ihm  die  schmale 
weisse  Hand  ins  Buch  legt,  blickt  er  aus  der  Welt 
seiner  Gedanken  in  entzückter  Demut  auf  die  un- 
irdische Erscheinung.  Das  ist  aus  zartester  Em- 
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pfindung  ersonnen  und  in  weich  fliessenden  Formen 
ausgedrückt.  Man  merkt  die  Schule  Botticellis  in 
den  geneigten  Köpfen  mit  dem  träumenden  Blick, 
den  schleifenden  Haaren,  dem  schmalen  Oval  der 
Gesichter.  Aber  die  Herbigkeit  fehlt,  und  die 
Anmut  droht  sich  ins  Kraftlose,  Anämische  zu  ver- 
lieren. Der  Stand  der  Figuren  ist  unsicher,  und  die 
halb  geöffneten  Münder  geben  ihnen  oft  ein  krankes 
Aussehen.  Es  ist  das  Werk  eines  Decadenten,  aber 
mit  all  den  melancholischen  Reizen,  die  solchen 
Werken  eigen  sind,  in  denen  die  Kraft  brüchig,  doch 
noch  nicht  erschöpft  ist.  Zu  diesen  Reizen  gehört 
auch  die  Landschaft,  die  unter  angeglühten  Wolken- 
rändern mit  Baum,  Fels  und  Klostergebäude  sich 
aufbaut. 

Als  Landschafter  fordert  Filippino  Beachtung, 
nicht  selten  Bewunderung  heraus.  Er  wendet  sich 
von  der  strengen  Sachlichkeit  einiger  seiner  Zeit- 
genossen ab,  die  sich  an  der  geographisch  getreuen 
Vedute  des  Arnotales  begnügen.  Er  komponiert  und 
ist  auf  Stimmung  aus.  Sein  Aufbau  bewegt  sich  in 
grossartigen  Gegensätzen.  Von  wild  aufgeschichteten 
Höhlen,  aus  deren  Dämmer  der  Heiligenschein  eines 
frommen  Büssers  wie  ein  verirrter  Stern  leuchtet, 
führt  er  den  Blick  zu  sanft  gewellten  Tälern,  in  deren 
hohen  Himmel  Baumkronen  sich  wölben,  vor  deren 
blasser  Luft  feines  Ast-  und  Blattwerk  zierlicheFormen 
spreitzt.  Dann  wieder  geht  es  auf  fast  unwegsamen 
Felsenpfaden  hinauf  zu  einem  weitschauenden  Kirch- 
lein, oder  hinunter  an  den  breit  dahinströmenden 
Fluss,  aus  dem  wie  Riffe  phantastische  Felsen  ragen. 
Das  hat  er  von  Botticellis  dürftig  andeutender  Land- 
schaft nicht  absehen  können;  hierin  ist  Lionardo  sein 
Meister  gewesen.  Den  organischen  Aufbau  der 
Einzelformen  und  die  wirkungsvolle  Silhouettierung 
ist  er  ihm  schuldig.  Eilippino  weiss  auch  die  Luft 
zu  beleben.  Er  meidet  das  emailartige  Blau  der 
frühen,  wie  die  weisslich  blasse  Luft  der  späten 
Quattrocentisten.  Er  sammelt  Wolken,  die  er  in 
Streifen  über  den  Himmel  legt,  und  deren  Ränder 
er  mit  den  zartbunten  Tinten  des  hereinbrechenden 
Abends  färbt.  Er  hält  eine  glückliche  Mitte  zwischen 
der  botanisch-geologischen  Pedanterie  eines  Lorenzo 
di  Credi  und  der  manchmal  verstiegenen  Phantastik 
eines  Piero  di  Cosimo. 

Das  Bernhardsbild  war  der  grosse  Wurf,  der 
sein  Glück  machte.  Unmittelbar  darauf  fällt  ihm 
ein  Auftrag  zu,  der  wohl  sorgfältiger  wie  irgend  ein 
anderer  erwogen  worden  ist,  und  der  manchem 
seiner  Malgenossen  in  dem  doppelten  Gefühl  von 
Freude  und  Verantwortlichkeit  das  Herz  erschrecken 
und  die  Hand  zittern  gemacht  hätte.  Filippino  wird 
ausersehen,  die  von  Masaccio  unfertig  hinterlassene 
Brancaccikapelle  zu  vollenden.  Unter  den  Bild- 
nissen, die  er  der  Sitte  der  Zeit  gemäss  an- 


brachte, finden  wir  Piero  del  Pugliese  wieder  und 
können  also  vermuten,  dass  dieser  ein  gewichtiger 
Fürsprecher  für  den  jungen  Meister  gewesen  ist. 
Behend  und  im  Hochgefühl  seiner  jungen  anerkannten 
Kraft  nahm  er  den  goldenen  Faden  geschickt  auf, 
wo  er  Masaccios  von  Hunger  entkräfteter  Hand 
entfallen  war.  Der  Gang  der  Arbeit  lässt  sich  mühe- 
los verfolgen.  Filippino  vervollständigte  zunächst 
das  Fresko  mit  der  Auferweckung  des  Königssohnes 
und  fügte  (am  Pfeiler  links)  den  Besuch,  der  Paulus 
vor  das  Kerkerfenster  Petri  führt,  hinzu.  Man 
muss  die  Schmiegsamkeit  anerkennen,  mit  der 
Filippino  sich  dem  Stil  des  grossen  Vorgängers 
einfühlte.  Freilich  die  Nähte  sind  sichtbar.  An 
den  granitnen  Ernst,  die  tiefe  Innerlichkeit,  an 
das  Statuarische  Masaccios  reicht  Filippino  nicht 
heran.  Sein  Gruppenbau  ist  komplizierter  und  un- 
übersichtlicher, seine  Mimik  unruhiger,  seine 
Faltengebung  entbehrt  der  Grosszügigkeit  Masac- 
cios. Wenn  er  Grosses,  wie  in  der  Figur  des 
Paulus  auf  dem  Kerkerbesuch  erreicht,  verdankt 
er  es  mehr  einem  geschmackvollen  Archaisieren 
als  seiner  eigenen  künstlerischen  Intuition.  Auf 
der  gegenüberliegenden  Wand,  wo  er  das  Ver- 
hör der  beiden  Heiligen  vor  dem  römischen  Pro- 
kurator, den  schmachvollen  Kreuzestod  Petri  und 
(am  Pfeiler)  seine  Errettung  aus  dem  Gefängnis 
malt,  zeigt  er  sich  schon  emanzipiert  von  seinem 
Vorbild.  Aber  es  ist,  als  hätte  die  Nähe  des  Genius 
ihn  in  Zucht  und  Zaum  gehalten  und  ihn  vor  den 
Klippen  seines  Talents,  Unruhe  und  Sentimentalität, 
bewahrt.  Sein  Eigenstes  gibt  er  in  der  Befreiung. 
Die  Komposition  ist  kühn  und  selbständig,  der 
dramatische  Gehalt  der  Szene  voll  ausgeschöpft,  die 
Stimmung  meisterlich  erzeugt.  Man  fühlt  sie  mit, 
diese  tiefe  Nachtstille,  die  nur  von  den  regelmässigen 
Atemzügen  des  schlafenden  Wächters  unterbrochen 
ist,  dies  unhörbare  Schreiten  des  in  überirdischem 
Glanze  fast  phosphoreszierenden  Engels,  der  den 
demütig  erstaunten  Apostel  an  der  Hand  hinausleitet. 

Für  Filippinos  Art  ist  das  Ueberwuchern  des 
Porträtmässigen  kennzeichnend.  Im  naturgetreuen 
Detail  verliert  sich  der  grossartig  einsetzende  Stil 
des  Quattrocento;  am  Realismus  der  Einzelheiten 
geht  diese  Kunst  zugrunde.  Unter  den  über- 
reichlich eingestreuten  Bildnissen  entdeckt  man, 
ganz  rechts  am  Rande  des  „Verhörs  vor  dem  Pro- 
kurator“, auch  des  Malers  eigenes  Porträt:  einen 
Kopf  mit  fast  ängstlich  gespannten  Brauen  und 
herabgezogenen  Mundwinkeln.  Ein  seelischer  Druck 
lastet  auf  diesen  jugendlichen  Zügen,  eine  noch  nicht 
zeitgemässe  Melancholie,  die  erst  auf  den  Bildnissen 
des  beginnenden  Cinquecento  herrschend  wird.  Bei 
genauerem  Zusehen  findet  man  diesen  bedrückten 
Zug  auf  den  meisten  Gesichtern  der  erlauchten 
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Assistenz,  nur  Kraftnaturen  wie  Pollaiuolo  zeigen 
ihn  nicht.  In  den  seitlich  geneigten  Köpfen,  den 
gefurchten  Stirnen,  den  gesenkten  Blicken  spricht 
sich  indessen  mehr  des  Malers  „schwarzes  Gemüt“ 
als  die  Stimmung  der  Zeit  aus,  deren  stolzes  Selbst- 
gefühl noch  kein  Savonarola  erschüttert  hatte. 

Nach  so  rühmlicher  Tat  mehrten  sich  natürlich 
die  Aufträge.  Selbst  der  König  Matthias  von  Ungarn 
mit  seinem  feinen  Verständnis  auch  für  die  künst- 
lerischen cose  d’ltalia  schickt  Boten  zu  Filippino. 
Aber  der  junge  Meister  scheut  die  weite  Reise, 
vielleicht  auch  dieErfahrungen,dieBenedettodaMaiano 
„drüben“  gemacht  hatte,  und  begnügt  sich,  zwei  „sehr 
schöne  Tafeln“,  wie  Vasari  sagt,  zu  senden.  Besonders 
ehrenvoll  ist  der  Auftrag,  für  den  Saal  der  Otto  di 
pratica  im  Florentiner  Stadthause  das  Madonnen- 
bild zu  malen  (1485).  Auf  diesem  Gemälde  bemerkt 
man  zuerst  ein  störendes  Sich-Uebernehmen , eine 
Geschwollenheit  der  Formen,  eine  Ueberladenheit 
des  Beiwerks,  die  dem  guten  Geschmack  entgegen- 
stehen. 

Gegen  das  Ende  des  Jahrzehnts  stösst  man  noch 
einmal  auf  ein  Meisterwerk  seines  Pinsels:  das  von 
Tanai  de’  Nerli  in  die  Familienkapelle  nach  S.  Spirito 
gestiftete  Altarbild.  Die  Komposition  baut  sich  in 
ruhiger  Symmetrie  auf;  die  Stifterporträts  gehören 
zu  den  besten,  die  Filippino  gelangen.  Im  land- 
schaftlichen Ausschnitt,  den  man  durch  die  flachen 
Bogen  der  Pfeilerhalle  erblickt,  ist  ein  Stück  Alt- 
Florenz  dargestellt:  die  Gegend  bei  Porta  San  Fre- 
diano,  wo  die  Nerli  ihren  Palazzo  hatten. 

Zwei  grosse  Herren  wetteiferten,  den  beliebten 
Maler  in  ihre  Dienste  zu  ziehen.  Filippo  Strozzi 
suchte  ihn  für  die  Kapelle  in  Sta.  Maria  Novella  zu 
gewinnen,  und  aus  Rom  bemühte  sich  der  Kardinal 
Oliviero  CarafFa  um  den  Künstler.  Filippino  be- 
schloss beiden  zu  Willen  zu  sein,  doch  hielt  er  die 
dem  Strozzi  gegebene  Zusage  schlecht.  Hinter  dem 
römischen  Kardinal  stand  als  Vermittler  Lorenzo 
de’  Medici  selbst,  was  wohl  entschied,  dass  die 
römische  Arbeit  vor  der  florentiner  begonnen  wurde. 
„Es  ist  ein  wirklich  gnädiger  Herr,  schreibt  der  Künst- 
ler, der  mich  in  seinen  Dienst  genommen  hat ; er  erweist 
mir  alle  Aufmerksamkeit,  hegt  und  pflegt  mich,  dass 
ich  es  mir  nicht  besser  wünschen  kann.  Meine  Arbeit 
sagt  ihm  zu,  und  er  lässt  sich’s  was  kosten  ohne 
Knauserei.“  Filippino  malte  die  Familienkapelle  des 
Kardinals  in  S.  Maria  sopra  Minerva  aus.  Das 
Thema  der  Darstellungen  gab  Leben  und  Lehre  des 
heiligen  Thomas  von  Aquino,  in  dem  der  Monsignore 
di  Napoli  seinen  Landsmann  verehrte.  In  diesem 
Zyklus  wandelt  sich  der  Stil  Filippinos  zum  Barocken. 
Die  Bewegungen  bekommen  etwas  Gewaltsames, 
ein  Sturm  unwahrer  Empfindung  bauscht  die  Ge- 
wänder, Haare  und  Bärte  werden  in  wuchernder 


Fülle  gebildet.  Das  lebende  Bild  ersetzt  das  Abbild 
des  Lebens,  die  Wand  wird  zur  Schaubühne,  der 
Künstler  zum  Regisseur.  Botticellis  Vorbild  wirkt 
noch  nach,  aber  der  Engelreigen,  der  die  gen  Himmel 
fahrende  Madonna  umschwirrt,  birgt  ein  störendes 
Element  bacchantischen  Taumels  in  sich.  Wohl 
gelingt  ihm  hier  und  da  eine  Figur,  die  gross 
Umrissen  schon  mit  der  berückenden  Anmut  der 
Frauengestalten  eines  Andrea  del  Sarto  auf  der 
Schwelle  der  Hochrenaissance  steht.  Im  ganzen 
liegt  mehr  Vergangenheit  als  Zukunft  in  diesem  Werk. 
Bedeutendes  ist  in  der  Architektur  geleistet,  die  mit 
grossem,  am  Studium  der  antiken  Bauten  erzogenen 
Raumsinn  erfunden  ist.  Nur  in  der  Ornamentik  war 
dies  Studium  dem  Meister  verhängnisvoll.  In  quälen- 
der Hast  scheint  er  die  neu  aufgefundenen  Gräber 
mit  ihrem  Groteskenschmuck  geplündert  zu  haben 
und  fast  wahllos  birgt  er  die  Fülle  des  Reichtums 
in  den  ornamentalen  Teilen  seines  Werkes. 

Als  er  heimkehrte,  fand  er  Filippo  Strozzi  schon 
beigesetzt  unter  den  leeren  Wänden  seiner  Kapelle. 
Gleichwohl  hielt  er  auch  jetzt  noch  die  Erben  hin; 
erst  1502  ist  vollendet,  was  dem  ersten  Kontrakte 
nach  schon  1489  fertig  dastehen  sollte.  Tafelbilder, 
fast  alle  noch  nachweisbar  und  zum  Teil  genau 
datiert,  beschäftigen  vorläufig  den  Meister.  Das 
bekannteste  von  ihnen,  schon  durch  seine  Auf- 
stellung in  den  Uffizien,  ist  die  Anbetung  der  Könige 
von  1496.  Leonardos  berühmte  Untermalung  hat 
hier  die  Komposition  bestimmt.  Bei  viel  gutem 
Einzelstudium  ist  das  Bild  überfüllt,  mit  Kuriositäten 
beladen,  von  Porträtfiguren  umdrängt.  Die  Zerrissen- 
heit des  Kolorits  fällt  auf,  die  Beleuchtung  ist  un- 
natürlich. Und  wie  schon  in  den  Fresken  der 
CaralFakapelle  stört  hier  schlecht  motivierter  Grössen- 
unterschied der  Figuren  in  Vorder-,  Mittel-  und 
Hintergrund.  Selbst  die  Tiere  sind  weniger  gut 
studiert,  als  man  es  zu  dieser  Zeit  und  in  dieser 
Schule  gewöhnt  ist. 

Das  Jahr  darauf,  1497,  hören  wir  von  der  Heirat 
Filippinos  mit  Maddalena  Monti.  Scheint  es  gesucht, 
die  leidenschaftslose  Ruhe,  die  innere  Sammlung 
der  drei  schönen  Gruppen  auf  den  leicht  eingekrümm- 
ten Mauerflächen  des  Strassentabernakels  am  Canto 
Mercatale  zu  Prato  auf  den  durch  diese  Heirat  ge- 
wonnenen Seelenfrieden  zurückzuführen ? Jedenfalls- 
war es  nur  eine  plötzliche  Windstille  im  Sturm  der 
Unrast,  der  den  Künstler  immer  mehr  von  sich 
fortführte.  Auch  seine  Farbe  ändert  sich  in  dieser 
Zeit.  Er  gewinnt  Freude  an  der  emailartigen  Glätte 
des  Farbenauftrags,  den  Credis  langweilige  Sauber- 
keit sich  ausgewählt  hat.  Ebenso  folgt  er  in  der 
Vorliebe  für  ein  trübes  Gelb  und  ein  mattes  Lila  dem 
Beispiel  Credis.  Mehr  und  mehr  verlieren  seine 
Figuren  auf  ihren  krummen  Knien  den  festen  Stand, 
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Allegorie,  Federzeichnung  (verkleinert). 

Berlin,  Kupferstichkahinet. 

die  Gelenke  werden  schwach  und  dürftig,  ein  Wirbel 
von  Falten  und  Bändern  zerstört  jeden  ruhigen  Fluss 
des  Umrisses.  Und  dazu  der  übertriebene  Affekt! 
Sein  letztes  Tafelbild,  die  Kreuzabnahme  in  der 
Florentiner  Akademie,  dessen  unteren  Teil  Perugino 
geschäftsmässig  anflickte,  zeigt  biszurGeschmacklosig- 
keit  zerrissene  Silhouetten,  eine  Phantasie  voll  krank- 
hafter Aufregung,  ein  entartetes  Künstlergewissen. 

Was  hier  sich  in  voller  Auflösung  zeigt,  erscheint 
auch  in  dem  Freskenschmuck  der  Strozzikapelle  als 
Merkmal  zerrütteten  Kunstgeschmacks.  Die  Martyrien 
des  hl.  Philippus  und  Johannes  hat  der  Künstler  nur 
zu  Schaustellungen  widriger  Brutalität  ausgenutzt, 
ihre  Wundertaten,  die  Zähmung  des  Drachens  und 
die  Auferweckung  der  Drusiana  zu  grossen  Bühnen- 
tableaux  arrangiert,  in  dem  die  aufgeputzten  Statisten 
das  Interesse  von  dem  Vorgang  ablenken.  Die  Kompo- 
sition fällt  nach  der  Mitte  zu  auseinander  und 
knäuelt  sich  an  den  Seiten  zu  unübersichtlichen 
Gruppen  zusammen.  Eine  unruhige,  aus  verwirren- 
dem und  überladenem  Beiwerk  mühsam  aufstrebende 
Architektur  sticht  scharf  und  spitz  in  einen  fast 
weissen  Himmel  und  beherrscht  zu  zwei  Dritteln  die 
Bildfläche.  Das  römische  Skizzenbuch  ist  bis  auf  den 
letzten  Rest  geplündert.  Alles  ist  gestopft  voll, 
stösst  und  klappert  gegeneinander:  Helme,  Arm- 
und  Beinschienen,  Streitäxte,  Köcher  und  Bogen 


und  was  sonst  zu  Trophäen  gehäuft  auf  Pilaster- 
füllungen und  Mauerflächen  erscheint.  Die  Vasen 
klirren,  die  Ampeln  schaukeln,  die  Banner  flattern. 
Der  detaillierende  Stil  des  Quattrocento  löst  sich 
auf  in  ein  Barock,  dessen  Wesen  krasser  Realis- 
mus und  manirierte  Eleganz  ist,  die  in  brutalem 
Kontrast  aufeinander  platzen.  Auch  die  Farben 
stehen  ohne  Zusammenhang,  ohne  Harmonie  und 
Kontrast  nebeneinander  und  erhöhen  die  Zerfahren- 
heit des  Eindrucks.  Nur  in  den  Grisaillen  der 
Eensterwand  stösst  man  auf  ein  anmutiges  Spiel 
phantasievoller  Erfindung;  dort  sitzen  Frauengestalten 
mit  musikalischen  Instrumenten  und  Kindergenien, 
ätherische  Wesen  aus  Künstlerträumen  von  Schönheit, 
die  bei  Raphael  wieder  auftauchen. 

Eine  stattliche  Reihe  gut  erhaltener  Zeichnungen 
lehrt  die  Art  seines  Arbeitens  kennen.  Mit  erregt 
daherfahrender  Eeder  und  kräftig  modellieren- 
der Tusche  zeigen  einige  die  ersten  Entwürfe  zu 
grossen  Kompositionen.  Ideen  zu  Madonnendar- 
stellungen tauchen  auf,  die  dem  alten  Motiv  eine 
überraschend  originelle  Wendung  ins  Bürgerlich- 
Naturalistische  geben,  dann  kommen  Einzelstudien 
zu  Köpfen  in  Silberstift  sorgfältig  mit  weiss  gehöht, 
Ornamente  mit  kritzelnder  Eeder  schnell  hingeworfen, 
Gewandstudien,  bei  denen  die  garzoni  im  Atelier 
die  Rolle  des  Gliedermannes  übernahmen.  Die 
Zeichentechnik  hat  Eilippino  mit  den  Verrocchio- 
Schülern  gemein;  sie  deutet  nochmals  die  Richtung  an, 
woher  dieser  den  florentiner  Malerhimmel  unruhvoll 
durchstürmende  Komet  die  Bahn  genommen  hat.  — 

Hineingeboren  in  eine  Zeit  sich  wandelnder 
Ideale,  einem  unbändigen  Ehrgeiz  ausgeliefert,  von 
den  Ereignissen  seiner  Zeit  ebenso  umgetrieben  wie 
von  den  aufgerührten  Gedanken,  schien  er  den  Mit- 
lebenden der  Lenker  eines  grossen  künstlerischen 
Schicksals.  Und  doch  war  er  nur  gekommen,  um 
aufzulösen,  nicht  um  zu  erfüllen.  An  seiner  genialen 
Begabung  haftete  ein  konstitutiver  Eehler,  der  sein 
Verhängnis  ward.  Eine  innere  Unruhe  bei  über- 
grosser Empfänglichkeit  Hess  ihn  nicht  zur  Aus- 
bildung seiner  Persönlichkeit  kommen,  ln  nervöser 
Hast  stürmte  er  auf  der  Suche  immer  wieder  am 
Ziel  vorbei ; in  der  Aufgeregtheit  seines  künstlerischen 
Eifers  brach  er  die  Erüchte,  ehe  sie  gereift,  bis 
das  Schicksal  ihn  selbst  als  einen  Unausgereiften  vor 
der  Zeit  vom  Baume  des  Lebens  brach.  Mit  sieben- 
undvierzig Jahren  schon  ist  er  gestorben. 

Sein  Schatten  reicht  über  das  16.  Jahrhundert 
hinweg  hinein  in  die  Zeit  des  entfesselten  Barocks. 
Aber  es  ist  nicht  der  Schatten  eines  jungen  Riesen, 
wenn  er,  die  Morgensonne  im  Rücken,  heraufsteigt, 
sondern  der  langgezogene,  unförmig  ausgereckte  eines 
verstiegenen  Wanderers,  den  der  Abendschein  über 
den  Abgrund  hinwirft.  Hans  Mackowsky. 
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Der  europäische  Porzellanstil  und  seine  Entwicklung. 


Die  Entwicklung  des  Porzellanstils  im  18.  Jahr- 
hundert ist  entschieden  eins  der  interessantesten 
Kapitel  der  Geschichte  der  dekorativen  Kunst  Euro- 
pas. Sie  bedeutet  die  künstlerische  Bezwingung 
eines  neuen,  wie  plötzlich  geschenkten  Materials,  das 
ebenso  künstlerisch  dankbar,  wie  technisch  schwierig 
war;  sie  bedeutet  den  Zuwachs  eines  beträchtlichen 
neuen  Kunstgebietes,  das  dieser  Zeit  als  eine  ganz 
besonders  willkommene  Gabe  kam,  doch  auch  später 
immer  als  eine  angenehme  Kunstbereicherung  galt; 
sie  stellt  schliesslich  ein  Gebiet  dar,  auf  dem  Plastik 
wie  Malerei  sich  gegenseitig  die  Hand  reichen,  wie 
selten  sonst  in  diesem  Masse,  auf  dem  sich  aber  vor 
allem  der  europäische  Farbensinn  noch 
einmal  mit  ganzer  Kraft  und  vieler 
Freiheit  äussern  konnte,  bevor  er 
dann  für  ein  ganzes  Jahrhundert  fast 
völlig  erlosch.  Es  ist  daher  kein  Wun- 
der, dass  dieser  Stoff,  sobald  er  ge- 
funden war,  sich  bald  in  den  Vorder- 
grund des  allgemeinen  Kunstinteresses 
dieser  Zeit  gestellt  hat  und  sich  dort 
Kräfte  entfaltet  haben,  wie  kaum  auf 
einem  anderen  Gebiet  der  dekorativen 
Kunst.  Man  kann  sich  heute  die  Kunst 
des  18.  Jahrhunderts  ohne  das  Por- 
zellan schlechterdings  nicht  mehr  vor- 
stellen. 

Die  europäische  Kunst  hat  selten 
vor  einer  so  schwierigen  künstlerischen 
Aufgabe  gestanden  wie  damals,  als  im 
Jahre  1709  dieser  Stoff  nach  langem 
Verlangen  und  heissem  Bemühen 
durch  Böttger  endlich  hergestellt  wor- 
den war.  Sie  ward  dadurch  noch 
schwieriger,  dass  diese  Entstehung  nicht  in  einem 
bewährten  Kunstlande  vor  sich  ging,  vielmehr  in 
Sachsen,  in  dem  eben  erst  die  Künste  durch  den 
König  August  den  Starken  „neu  eingeführt  waren“, 
in  dem  aber  auch  die  Keramik  bisher  nie  irgendwie 
eine  besondere  Rolle  gespielt  hat.  Diese  Schwierig- 
keiten hat  die  damalige  Kunst  fast  spielend  über- 
wunden: das  Porzellan  ward  von  Anfang  an  als  ein 
delikates  Produkt  behandelt,  das  auch  verwöhnte 
Ansprüche  befriedigen  konnte.  Dafür  jedoch  hat  man 
nicht  gleich  für  dasselbe  den  richtigen,  seinem  Ma- 
terial und  seiner  ganzen  Technik  durchaus  angemes- 
senen Stil  gefunden.  Erst  in  Etappen  ist  man  zu 
diesem  Ziel  gelangt. 

Es  lag  damals  beim  Beginn  dieser  ganzen  Ent- 
wicklung ungemein  nahe,  sich  zunächst  an  die 


Vorbilder  zu  halten,  die  den  eigentlichen  Anstoss 
zu  dieser  ganzen  Erfindung  abgegeben  haben,  und 
es  ist  in  der  Tat  eine  bis  heute  ganz  allgemein  ver- 
breitete Ansicht,  dass  die  ersten  Meissner  Porzellane 
nichts  wie  getreue  Nachbildungen  ostasiatischer  ge- 
wesen wären,  ein  Irrtum,  der  die  Geschichte  der  euro- 
päischen Keramik,  wie  überhaupt  der  dekorativen 
Kunst  Europas  um  ein  nicht  unbedeutendes  Blatt  ihres 
Ruhmes  bisher  beraubt  hat.  Das  genaue  Gegenteil 
ist  der  Fall  da  gewesen:  das  erste  europäische  Por- 
zellan, wie  es  für  die  Zeit,  da  der  Erfinder  selber 
noch  am  Leben  war,  charakteristisch  ist,  hat  sich 
vom  Stil  der  ostasiatischen  Porzellane  überraschend 
ferngehalten,  hat  eigene,  ganz  euro- 
päische Bahnen  eingeschlagen,  die 
denen  des  ostasiatischen  Porzellans 
z.  T.  völlig  entgegengesetzt  waren.  Ob 
freilich  diese  Selbstständigkeit  am 
ersten  Anfang  der  künstlerischen  Aus- 
bildung des  Porzellans  damals  zum 
Segen  gereicht  hat,  ist  eine  andere 
Frage,  deren  Antwort  wohl  in  der 
Tatsache  liegt,  dass  bald  genug  man 
die  damals  gewonnenen  Resultate  auf- 
gab und  zu  ihnen  auch  später  nie 
wieder  zurückgekehrt  ist.  Der  erste 
Stil  des  europäischen  Porzellans  ist 
demnach  nur  ein  Anlauf  gewesen  zu 
einem  Ziel,  das  nicht  erreicht  wurde, 
aber  er  findet  seine  Entschuldigung 
in  der  Entstehungsgeschichte  des  euro- 
päischen Porzellans,  die  diesem  Pro- 
dukte gegenüber  von  Anfang  an  eine 
gewisse  künstlerische  Befangenheit 
verursachte. 

Denn  der  erste  Porzellanstil,  der  sich  so  frei 
von  dem  Einfluss  der  orientalischen  Kunst  hielt,  ist 
dennoch  kein  eigentlich  freier  gewesen.  Er  ist 
nur  eine  Uebertragung  jenes  Stils,  der  zuerst  an 
den  keramischen  Erzeugnissen  festgestellt  wurde, 
mit  denen  Böttger  seine  keramischen  Erfindungen 
begann,  durch  die  er  erst  zur  Erfindung  seines  Por- 
zellans gelangte:  dem  roten  oder  Böttger-Steinzeug. 
Er  ist  auch  für  diesen  Stoff  auf  das  feinfühligste 
berechnet,  weiss  ihm  in  jeder  Weise  künstlerisch 
gerecht  zu  werden.  Doch  als  man  diesen  dann  auf 
das  ganz  anders  geartete  Porzellan  übertrug,  da 
musste  er  bald  seine  Mustergiltigkeit  verlieren.  Man 
darf  hierbei  jedoch  nicht  übersehen,  dass  der  Be- 
gründer dieses  ersten  Porzellanstils  kein  Fachmann, 
kein  Keramiker,  vielmehr  ein  Goldschmied,  Irminger 
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mit  Namen,  war,  dem  es  wohl 
allenfalls  gelingen  konnte,  sich 
in  das  einfachere  Material  des 
Steinzeugs  noch  hineinzufinden, 
der  aber  dem  technisch  so  viel 
komplizierteren  Porzellan  dann 
nicht  mehr  ganz  gerecht  zu  wer- 
den vermochte. 

Das  rote  Steinzeug,  das,  wie 
bekannt,  gleichfalls  die  Nach- 
ahmung eines  derartigen  chine- 
sischen Produktes  darstellt,  hat 
man  anfangs  — sicherlich  aus 
Mangel  an  künstlerischer  Bei- 
hilfe — direkt  von  den  chinesi- 
schen Vorbildern  abgeformt. 

Derartige  Erzeugnisse,  die  aber 
nicht  häufig  sind,  stellen  die 
eigentlichen  Inkunabeln  dieser 
ganzen  keramischen  Entwicklung 
dar.  Dann  jedoch  sagt  man  sich 
auch  hier  von  aller  Orientalik  los  und  schreitet  zu 
eigenen,  völlig  anders  gearteten  Erfindungen,  die  sich 
künstlerisch  auf  einen  einfacheren  Barockstil  stützen, 
technisch  auf  die  grosse  Plastizität  und  Zähigkeit 
dieses  Materials,  die  immer  ein  Vorzug  des  Stein- 
zeugs gewesen  sind.  Dies  führt  einerseits  zu  einer 
straffen  Formengebung  und  reichen  Profilierung,  so 
reich  und  fein,  dass  man  oft  eher  an  Drechsler-  als 
keramische  Arbeiten  erinnert  wird,  andererseits  zur 
Gewinnung  einer  Ornamentik  durch  Pressung  in 
Formen,  die  entweder  mit  dem  Gefäss  zu  gleicher  Zeit 
oder  für  sich  geformt  und  dann  diesem  aufgelegt 
wurden. 

Dieser  Stil  jedoch  auf  das  Porzellan  über- 
tragen, verlor  fast  seine  ganzen  Vorzüge,  nutzte 
auch  in  keiner  Weise  das  Material  des  Porzellans 
wirklich  künstlerisch  aus.  An  die  Stelle  bisheriger 
Klarheit  und  Schärfe  trat  hier  Verschwommenheit 
und  Charakterlosigkeit.  Denn  das  Porzellan  ist  in 
keiner  Weise  ein  so  plastischer  Stoff  wie  das  Stein- 
zeug; es  kann  daher  an  sich  schon  nicht  die  Schärfe 
der  Formengebung  zeigen,  die  dem  Steinzeug  eigen, 
und  was  schliesslich  von  Schärfe  noch  wirklich 
übrig  bleibt,  verdirbt  die  alle  Formen  wie  ein 
dicker  Firnis  überziehende  Glasur,  die  dem  Porzellan 
als  Stoff  erst  seinen  vollen  Reiz  verleiht.  Das  alles 
hat  sich  an  diesen  frühen  Erzeugnissen  des  Meissner 
Porzellans  um  so  unangenehmer  bemerkbar  gemacht, 
da  man  zu  Böttgers  Lebzeiten  die  malerische  Seite 
der  Porzellanverzierung  aus  Mangel  an  geeigneten 
Emailfarben  nur  erst  wenig  zu  entwickeln  wusste, 
mithin  fast  ausschliesslich  auf  die  plastische  ange- 
wiesen war.  Nur  von  dieser  Zeit  allein  kann  daher 
man  von  einem  wirklich  „plastischen  Stil“  des 


Meissner  Porzellans  sprechen. 
Indessen  suchte  man  allen  diesen 
Uebelständen  schliesslich  da- 
durch abzuhelfen,  dass  man 
Blumen  und  Ranken  freihändig 
modellierte  und  auf  die  Wan- 
dungen dieser  Gefässe  legte. 

In  Anbetracht  aller  dieser 
Uebelstände  war  es  kein  Wun- 
der, dass  dieser  ganze  Stil  sofort 
fallen  gelassen  wurde,  sobald 
nach  Böttgers  Tode  eine  andere 
Persönlichkeit  an  die  Spitze  der 
Meissner  Manufaktur  trat,  um  so 
weniger,  da  dieser  Künstler  ein 
Maler  war.  Erstunterder  Leitung 
des  Emailmaiers  Herold  (1717 
bis  1765)  findet  das  statt,  was  man 
bisher  so  allgemein  den  aller- 
ältesten Zeiten  der  Meissner  Ma- 
nufaktur zugetraut  hat:  die  be- 
dingungslose Anlehnung  an  das  chinesisch-japanische 
Porzellan,  vor  allem  an  das  letztere,  die  Nachahmung 
ihres  spezifisch  koloristisch-dekorativen  Charakters. 
Kaum  scheint  man  jetzt  noch  einen  grösseren  Ehrgeiz 
zu  kennen,  als  ein  Stück  europäischen  Porzellans  so 
zu  gestalten,  dass  man  es  mit  seinem  exotischen 
Vorbild  verwechseln  kann,  und  man  hat  es  damals 
bekanntlich  in  diesem  Streben  wirklich  ziemlich  weit 
gebracht.  Daneben  liebte  man  freilich  auch  freiere 
Nachbildungen  dieses  Stils,  wie  man  auch  die  wenigen 
plastischen  Zutaten,  die  man  jetzt  gebrauchte,  meistens 
noch  im  europäischen  Stil  hielt.  Durch  diese  Anleh- 
nung an  das  ostasiatische  Porzellan  aber  gehen  damals 
seine  ganzen  Vorzüge  in  dasselbe  über:  das  euro- 
päische Porzellan  wird  eine  ebenso  rein  koloristische 
Kunst,  wie  es  das  ostasiatische  Porzellan  immer 
gewesen  ist  und  wie  es  auch  der  ganzen  Natur  dieses 
Stoffes  am  meisten  entspricht.  Es  wird  zugleich  so 
kraftvoll  dekorativ,  wie  es  die  europäische  Keramik 
fast  immer  wird,  wenn  sie  unter  den  Einfluss  der 
orientalischen  gerät,  wie  es  aber  das  europäische 
Porzellan  dann  nie  wieder  geworden  ist.  Ohne 
Schatten,  ohne  Modellierung,  nur  als  reine  Farben- 
töne stehen  hier  die  Streublumen  und  Ranken  auf 
dem  schimmernden  weissen  Grund.  Die  koloristische 
Kraft  des  Porzellans  ist  damals  aufs  höchste  aus- 
genutzt worden. 

Doch  ganz  vergass  Herold  über  diesen  Nach- 
bildungen nicht  seines  eigenen  europäischen  Künstler- 
tums. Und  indem  er  sich  hiebei  seiner  früheren 
Tätigkeit  als  Emailmaler  entsinnt,  fasst  er  das  Por- 
zellan auf  wie  den  weissen  Grund  des  Maleremails 
und  setzt  auf  dasselbe  ausgeführte,  mehr  oder  weniger 
naturalistisch  gehaltene  Landschaften , Marinen, 
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Schlachtenbilder  u.  dergl.,  deren  Wirkung  fast  mehr 
für  die  Nähe  als  für  die  Ferne  berechnet  war,  die 
daher  auch  am  stilvollsten  an  kleineren  Gegenständen, 
für  die  sie  auch  zunächst  geschaffen  wurden,  zur  Ver- 
wendung kamen.  Damit  fand  die  für  das  europäische 
Porzellan  so  charakteristische  Verbindung  desselben 
mit  der  Miniaturmalerei  statt.  Der  Europäer  konnte 
nicht  vom  Bilde  lassen,  gerade  wie  er  es  bei  den 
Majoliken  auch  schon  nicht  gekonnt  hatte,  und  diese 
Verbindung  ist  dann  bis  auf  unsere  Tage  bestehen 
geblieben,  nicht  immer  zum  Vorteil  des  europäischen 
Porzellans,  da  oft  bei  grösseren  Stücken  die  deko- 
rative Kraft  solcher  Darstellung  versagte,  andrer- 
seits sie  schliesslich  in  den  „Porzellangemälden“  zu 
einem  Konkurrieren  mit  der  grossen  Malerei  ver- 
führte, das  sie  in  grosse  Gefahren  bringen  sollte. 

Doch  auch  im  übrigen  dominierte  der  Orient 
nur  wenige  Jahrzehnte.  Es  hat  sogar  den  Anschein, 
als  ob  nur  das  Fehlen  einer  bedeutenden  plastischen 
Kraft  in  Meissen  dies  Vordringen  des  koloristischen 
Stils  des  Orients  ermöglicht  hat.  Denn  sobald 
Kändler,  der  bedeutendste  Plastiker  des  europäischen 
Porzellans  und  wohl  überhaupt  der  ganzen  Keramik 
auf  den  Plan  trat,  ist  es  mit  diesem  bald  vorbei. 
Kändlers  Verdienste  um  die  Entwicklung  des  euro- 
päischen Porzellanstils  können  nicht  hoch  genug  an- 
geschlagen werden:  er  ist  der  Begründer  und  zu- 
gleich Vollender  des  klassischen  europäisehen  Por- 
zellanstils, der  noch  heute  als  der  eigentlich  muster- 
gütige  gilt.  Er  ist  dies  durch  zweierlei  Umstände 
geworden:  einmal  durch  seine  persönliche  Begabung, 
die  sich  nicht  bloss  als  ganz  erstaunlich  schöpferisch, 
sondern  auch  als  äusserst  technisch  verständnisvoll 
erwies,  dann  durch  das  glückliche  Zusammentreffen, 
dass  gerade  damals  in  Deutschland  das  Rokoko  von 
Frankreich  seinen  Einzug  hielt,  mithin  derjenige  Stil, 
der  seiner  ganzen  Natur  nach  als  der  für  diesen  Stoff 
geeignetste  immer  gegolten  hat.  Denn  seine  Un- 
bestimmtheit der  Formengebung,  die  Freiheit  seiner 
Laune  und  Willkür,  das  gänzlich  Originelle,  in  ge- 
wisser Weise  auch  sein  Reichtum,  das  war  gerade 
was  das  formal  so  unbestimmbare,  aller  bisherigen 
Kunstpraxis  spottende  Porzellan  verlangte,  das  war 
es,  was  hier  allein  zu  einer  erträglichen  Ausbildung 
des  plastischen  Elements  führen  konnte.  Kändler 
hat  von  allen  diesen  Vorzügen  ausgiebigsten  Gebrauch 
gemacht.  Er  hat  das  plastische  Element  von  neuem 
für  das  Porzellan  erobert,  aber  er  weiss  jetzt  eben, 
indem  er  sich  innerhalb  dieses  neuen  Stils  hält,  von 
aller  Härte,  Strenge  und  Schärfe  sich  frei  zu  halten 
und  ihm  etwas  Weiches,  Unbestimmtes  zu  geben,  das 
in  diesem  Stoff  wie  etwas  völlig  Ungezwungenes, 
Selbstverständliches  erscheint,  so  sehr,  dass  Gottfried 
Semper  einst  den  Irrtum  begehen  konnte,  das  Rokoko 
aus  dem  Porzellanstil  abzuleiten.  Zwar  ist  auch 


Kändler  gerade  wie  Irminger  zunächst  von  der  Kunst 
der  Goldschmiede  ausgegangen  — hatte  doch  das 
ganze  Rokoko  von  hier  seinen  Anfang  genommen  — 
daneben  aber  hat  er  mit  feinstem  Geschmack  eine 
Eülle  von  ganz  originalen,  äusserst  phantasiereichen 
Entwürfen  geschaffen,  die  nur  für  die  Ausführung 
in  Porzellan  gedacht  sind,  in  jedem  anderen  Stoffe 
undenkbar  erscheinen,  das  Porzellan  aber  zur  vollen 
künstlerischen  Wirkung  bringen.  Kaum  je  hat  ein 
deutscher  Künstler  auf  dem  Gebiet  der  dekorativen 
Kunst  eine  so  umfangreiche  schöpferische  Tat  voll- 
bracht. Er  hat  damit  auch  die  deutsche  Kunst  vor 
der  Schmach  gerettet,  damals  gänzlich  im  Schlepp- 
tau der  französischen  Kunst  zu  segeln.  Frankreieh 
selber  ist  ihm  auf  diesem  Gebiet  tributpflichtig  ge- 
worden. 

Der  Europäisierung  der  plastischen  Seite  des 
Porzellans  musste  die  der  malerischen  folgen.  Bald 
tritt  an  die  Stelle  der  ostasiatischen  Blumen- 
dekoration die  mehr  oder  weniger  naturalistische 
Blumenmalerei,  bald  noch  als  einzelne  Streublume, 
bald  als  ganzer  Strauss.  Auch  die  Miniaturmalerei, 
der  erste  europäische  Typus  der  Porzellanmalerei 
drängt  sich  immer  mehr  in  den  Vordergrund,  sie  ver- 
feinert sich  und  erobert  neue  Stoffgebiete,  namentlich 
in  den  Watteauszenen  das  Reich  der  Erotik,  das  für 
das  Zeitalter  des  Rokoko  das  charakteristischste  Stoff- 
gebiet gewesen  ist.  Die  Ungebundenheit  der  Sitten 
passte  zur  Ungebundenheit  der  Formen. 

Bis  dahin,  bis  zum  Ausgang  des  Rokokos  hat 
das  Meissner  Porzellan  in  der  Entwicklung  des 
europäischen  die  unbedingte  Eührung  gehabt.  Der 
Meissner  Porzellanstil  ist  der  Porzellanstil  der  Zeit. 
Namentlich  im  Rokoko,  da  überall,  vor  allem  in 
Deutschland  die  Porzellanfabriken  aus  der  Erde 
schiessen,  ist  er  das  ewig  nachgeahmte  Vorbild,  dem 
gegenüber  man  keine  neuen  Wege  einzuschlagen 
weiss.  Dies  Verhältnis  lockert  sich  beim  Aufkommen 
des  Louis  XVI.-Stils.  Meissen  hält  länger  am  Ro- 
koko fest,  als  es  der  Zeitgeschmack  wünscht,  es 
fehlen  ihm  jetzt  auch  die  schöpferischen  Kräfte,  die 
seine  vorige  Periode  so  gross  gemacht  hatten.  Vor 
allem  aber  hat  jetzt  Frankreich  sein  eigenes  Porzel- 
lan, wenn  dies  auch  eigentlich  nur  das  Surrogat 
eines  solchen  war,  und  sucht  nun  auch  auf  diesem 
Gebiete  sein  sonst  überall  willig  anerkanntes  Ueber- 
gewicht  zur  Geltung  zu  bringen.  Es  gelingt  ihm 
vor  allem  in  England,  wo  ihm  ein  verwandtes  Por- 
zellan hiebei  zu  Hilfe  kam.  Doch  auch  in  Deutsch- 
land findet  es  Anerkennung  und  Bewunderung; 
selbst  Meissen  macht,  um  sich  aufzufrischen,  hier 
Anleihen.  Freilich  um  einen  irgend  wie  grundlegen- 
den neuen  Stil  hat  es  sich  hier  nicht  gehandelt. 
Zunächst  sind  es  die  der  Antike  sich  wieder 
nähernden  Formen  des  Louis  XVI.-Stils,  die  dem 
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Porzellan  ein  etwas  verändertes  Aussehen  geben. 
Dabei  wird  die  in  Weichporzellan  schwierigere 
plastische  Gestaltung  einfacher  gehalten:  die  Grund- 
formen der  Gefässe  fallen  wieder  regelmässiger, 
geschlossener,  straffer  aus.  Zugleich  wird  eine 
reichere  Farbenwirkung  erzielt.  Schliesslich  erhöht 
auch  die  Vergoldung,  häufiger  und  kräftiger  verwandt 
als  sonst,  die  dekorative  Wirkung  dieser  Erzeugnisse. 

Nach  Sevres  ist  es  dann  eine  kurze  Zeit  die 
Porzellanfabrik  von  Wien,  die  unter  Sorgenthals 
Leitung  (1784 — 1805)  auf  das  europäische  Porzellan 
einen  bestimmenden  Einfluss  gewinnt.  Freilich,  was 
sie  wirklich  Neues  bringt,  ist  gleichfalls  nicht  viel. 
Es  ist  ein  immer  weiteres  Zurückweichen  vor  den 
Prinzipien  des  Rokoko,  unter  dem  Druck  der  immer 
allmächtiger  werdenden  Antike,  ein  sich  stetig  ver- 
stärkendes Hinneigen  zur  Regelmässigkeit,  das  plas- 
tisch vor  allem  in  der  Gradwandigkeit  derWandungen 
zum  Ausdruck  kommt,  in  ornamentaler  Beziehung 
in  der  starken  Beeinflussung  durch  die  Ornamentik 
Pompejis,  die  sich  hier  mit  einer  Zierlichkeit  bewegt, 
die  diesen  Porzellanen  nicht  umsonst  ihren  grossen 
Ruhm  verschafft  hat.  Schliesslich  dringt  auch  die 
Vergoldung  weiter  vor,  namentlich  durch  die  ge- 
schickte Anwendung  der  Reliefvergoldung  mit  ihren 
natürlichen  Reflexen.  Am  wichtigsten  jedoch  für  die 
ganze  stilistische  Entwicklung  der  Porzellans  ist  es, 
dass  damals  durch  getreues  Ahmalen  grosser  Gemälde 
die  Konkurrenz  mit  der  Oelmalerei  beginnt.  Das  hat 
zu  der  bedenklichen  Neuerung  des  „Porzellangemäl- 
des“ geführt,  die  mehr  als  alles  andere  zur  bald  all- 
gemeinen stilistischen  Verwirrung  auf  diesem  Gebiete 
beigetragen  hat.  Denn  sie  bedeutet,  wenn  hier  die 
Farben  nicht  sehr  kräftig  gehalten  und  klar  verteilt 
werden,  die  Aufgabe  der  Porzellanmalerei  als  spezi- 
fisch dekorativer  Kunst,  sie  bedeutet  eine  neue  Kunst 
innerhalb  einer  anderen.  Sie  raubt  damit  dem  Por- 
zellan seinen  Charakter  als  dekorativer  Kunst. 

So  schleppt  sich  das  Porzellan  tastend  und 
schwankend  hin  bis  zum  Empire,  um  hier  wie  alle 
Kunst  nun  gänzlich  dem  Einfluss  der  Antike  zu 
verfallen.  Dadurch  gewinnt  es  z.  T.  in  der  Tat 
wieder  einen  durchaus  neuen  Charakter.  Zu- 
nächst wird  ihm  unter  dem  glanzvollen  Schwünge 
der  Napoleonischen  Zeit  durch  das  Streben  ins 
Monumentale,  reichlichere  Vergoldung  und  andere 
malerische  Mittel  ein  Glanz  und  eine  Pracht  zu  teil, 
wie  sie  das  Porzellan  vorher  und  nachher  nie  wie- 
der besessen  hat.  Hierbei  hat  man  in  formaler  Be- 
ziehung keinen  grösseren  Ehrgeiz  gekannt,  als  die 
antiken  Gefässformen  getreu  ins  Porzellan  zu  über- 
tragen; in  koloristischer  Beziehung  folgt  man  dagegen 
stark  ' wenn  auch  mit  mehr  Geschick  — dem  ge- 
fährlichen Beispiel  des  Wiener  Porzellans  hinsichtlich 
der  Erzielung  von  Porzellangemälden.  Ein  gänzlich 


Wiener  Teekanne  von  1793. 

Dunkelblaue  Glasur  mit  Ornamenten  in  Deckweiss  und  Gold. 


neuer  Porzellanstil  aber  entsteht,  indem  man  in  der 
Sucht  nach  äusserster  Farbenentfaltung  die  ganzen 
Gefässe  mit  Farben  und  Gold  bedeckt,  so  dass  an 
keiner  Stelle  das  Weiss  des  Porzellans  mehr  hervor- 
schimmert. Zum  ersten  Male  ist  so  das  europäische 
Porzellan  zu  einer  völligen  Negierung  seines  bis- 
herigen ganzen  Strebens  gelangt,  und  hiebei  ganz 
selbständig  zu  einem  Stil  gekommen,  den  auch  das 
ostasiatische  Porzellan  bisweilen  gekannt  hat.  Es 
hat  sich  damit  stark  dem  Wesen  des  Emails  genähert, 
aber  damit  doch  wohl  kaum  etwas  gänzlich  Ver- 
werfliches geschaffen.  Wer  will  das  Porzellan 
ernstlich  zwingen,  immer  seine  weisse  Farbe  zu 
bekennen,  wer  will  für  immer  auf  den  Vorzug  des- 
selben verzichten,  auf  diese  Weise  grosse  Gefässe 
einmal  von  oben  bis  unten  in  ein  prächtiges  und 
dauerhaftes  Farbenkleid  zu  hüllen,  wie  es  durch 
keine  andre  Technik,  auch  das  Email  nicht,  erreicht 
wird?  Nicht  der  Stil  an  sich,  nur  ein  Fehlen  des 
Geschmacks  ist  hier  Gefahr,  und  darum  hat  man 
hier  so  oft  nicht  erreicht,  was  man  gewollt,  und  so 
diese  ganze  Richtung  in  Misskredit  gebracht. 

Indem  aber  so  das  europäische  Porzellan  um 
die  Wende  des  18.  Jahrhunderts  ganz  in  die  Hände 
der  Malerei  gerät,  hat  es  den  ganzen  Umfang  seiner 
stilistischen  Möglichkeiten  erschöpft  und  ist  schliess- 
lich zu  dem  entgegengesetzten  Pol,  als  von  wo 
es  einst  ausgegangen,  angelangt.  Alles  was  bis 
dahin  erreicht  war,  ward  dann  dem  19.  Jahrhundert 
als  eine  verwirrende  Erbschaft  zu  teil,  und  es  hat 
reichlich  davon  Gebrauch  gemacht.  Irgend  einen 
neuen  Stil  jedoch  hat  es  nicht  hinzuzufügen  gewusst, 
nur  eine  Masse  von  Stilverwirrungen  und  so  ist  es 
schliesslich  so  weit  gekommen,  dass  nur  von  aus- 
wärts noch  Hilfe  erwartet  werden  konnte.  Dies  ist 
bekanntlich  durch  Japan  geschehen.  Dadurch  aber 
ist  das  europäische  Porzellan  zum  zweiten  Male  unter 
den  Einfluss  des  Orients  geraten,  der  hoffentlich 
auch  diesmal  eine  stilistische  Gesundung  bedeuten 
wird,  wie  damals,  als  Herold  sich  unter  seinen  wohl- 
tätigen Einfluss  begab.  Ernst  Zimmermann. 
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Dürers  Gewandstil. 


IDEALE  Gewandungen  sind  in  der  modernenMalerei 
nicht  gerade  häufig,  da  man  die  Objekte  lieber 
der  Wirklichkeit  entnimmt  oder  annähert;  wo  die 
frei  erfundene  Drapierung  vorkommt,  liegt  der  Ak- 
zent auf  dem  Gesamtumriss  und  der  Farbe,  auf  der 
Einbeziehung  beider  Momente  in  das  Bildganze. 
Die  alten  Künstler  dagegen  erschöpften  sich  in  der 
Feinheit  der  linearen  Einzeldurchführung.  Bis  um 
1500  hatte  sich  ein  Raffinement  der  Linienempfindung 
entwickelt,  das  sich  erst  nach  sorgfältiger  Erziehung 
dem  modernen  Auge  aufschliesst,  weil  dieses  ge- 
wohnt ist,  vorzugsweise  den  Feinheiten  der  Farbe 
und  des  Tons  nachzugehen.  So  sehr  das  moderne 
Auge  zuweilen  durch  Dürersche  Farbenzusammen- 
stellungen beleidigt  wird,  so  erstaunt  würde  Dürer 
sein,  wenn  er  Idealgewänder  aus  neuerer  Zeit  sähe. 

Dürer  hat  freilich  nicht  die  Eleganz  der  Linie 
wie  seine  florentiner  Zeitgenossen,  aber  denselben 
Reichtum  und  vielleicht  noch  mehr  Empfindung. 

Seine  künstlerische  Erziehung  geschah  in  der 
Zeit  der  Spätgotik,  einer  Zeit  also,  in  der  eine  jahr- 
hundertelange Entwicklung  des  Gewandstils  an  ihrem 
Ende  angekommen  war:  ein  Weiterkommen  war  nur 
durch  Abkehrung  möglich.  Die  spätgotische  Ge- 
wandung verhält  sich  zu  der  hochgotischen  (von  der 
W.  Vöge  hier  gesprochen  hat  — vgl.  Bd.  VIII  S.  65) 
etwa  wie  das  spätgotische  zum  hochgotischen  Gewölbe. 
Dies  ist  einfach,  konstruktiv,  klar,  feingelenkig,  jenes 
überreich,  von  der  Konstruktion  unabhängig,  ja  oft 
genug  über  sie  täuschend,  verwirrend  wenn  man  den 
Linien  folgen  will.  So  ist  die  hochgotische  Ge- 
wandung einfach  gelegt,  ein  paar  Flauptlinien  zeigen 
die  Bewegung  des  Körpers,  ursprünglich  in  immer 
neuen  Motiven,  aus  denen  sich  freilich  bald  ein 
Schema  entwickelt:  die  langhingezogene  Falte  von 
der  Hüfte  des  Standbeins  zum  Knöchel  des  Spiel- 
beins, die  quer  laufenden  Kurven  vor  dem  Stand- 
bein; schwächere  Faltenzüge  begleiten  in  weichen 
Linien  die  führenden  Motive.  Die  spätgotische  Ge- 
wandung dagegen  ist  nicht  mehr  konstruktiv,  son- 
dern ornamental,  man  denkt  nicht  mehr  an  den  bieg- 
samen Körper  darunter,  sondern  man  will  ein  mög- 
lichst reiches  Stoffgebäude  zeigen  mit  einer  wahrhaft 
verwirrenden  Fülle  von  Falten  und  Fältchen,  die 
jetzt  nicht  mehr  weich  verlaufen  und  sich  weich 
herausrunden,  sondern  hart  modelliert  sind  und  eckig 
aneinander  stossen.  Man  inspiriert  sich  eben  an 
den  vergoldeten  Gewandmassen  der  Schnitzaltäre, 
auf  deren  zahllosen  Falten  das  Licht  spielt.  Natür- 
lich wenn  man  starke  Bewegungen  geben  muss,  mit 


Rücksicht  auf  die  Erzählung,  so  ist  man  gezwungen, 
etwas  mehr  vom  Körper  anzudeuten  als  bei  ruhig 
thronenden  Gewandfiguren,  doch  stehen  die  einzelnen 
so  gezeigten  Körperteile  nicht  in  rechtem  Zusammen- 
hang: man  kennt  den  nackten  Körper  zu  wenig, 
und  das  Hauptinteresse  bleibt  die  reiche  Masse  der 
Falten.^!  Man  findet  also  oft,  z.  B.  bei  schwebenden 
Engeln,  dass  ein  vorgebrachtes  Knie  an  die  Existenz 
des  Körpers  erinnert,  aber  etwa  den  Raum  von  da 
bis  zum  Fuss  wird  man  in  der  durchschnittlichen 
Produktion  selten  richtig  gegeben  sehen. 

Die  grossen  Künstler  natürlich  sind  gewissen- 
hafter — wie  sie  immer  auf  Dinge  achten,  die  dem 
Zeitgeschmack  ganz  gleichgiltig  sind  — und  so  er- 
reichen z.  B.  die  Niederlande  schon  mit  Roger  einen 
ausserordentlich  sicheren  Gewandstil.  In  Nürnberg 
dagegen  arbeitete  man  ganz  handwerklich,  und  dem- 
entsprechend finden  wir  in  Dürers  frühster  Gewand- 
figur, der  Madonna  von  1485  (Federzeichnung  im 
Berliner  Kupferstichkabinett)  das  konventionelle 
körperlose  Stoffgebäude.  Auf  derselben  Stufe  stehen 
noch  die  ersten  Arbeiten  nach  Dürers  Rückkehr 
von  der  Wanderschaft,  z.  B.  die  Madonna  mit  den 
Hasen  (Tafel  57),  ein  recht  charakteristisches  Werk 
des  spätgotischen  Geschmackes.  Man  sieht  hier 
den  Zusammenhang  des  Gewandstils  mit  dem  plasti- 
schen Empfinden:  wenn  der  Künstler  schon  nicht 
daran  denkt,  die  für  das  Verständnis  des  Ganzen 
so  wichtige  Bewegung  der  Arme  klar  zu  machen, 
so  versucht  er  noch  viel  weniger,  in  den  unteren 
Gewandmassen  den  Körper  und  seine  Bewegung  zu 
zeigen. 

Während  der  Arbeit  an  der  Apokalypse  taucht 
nun  ein  für  Dürer  neues  Prinzip  auf:  er  versucht. 
Form  und  Bewegung  des  Körpers  durch  das  Ge- 
wand hindurch  anzudeuten.  Es  ist  das  stets  wieder- 
kehrende, zu  immer  neuen  Lösungsversuchen  füh- 
rende Problem  der  Idealgewandung.  Sehr  wahr- 
scheinlich ist  die  Anregung  dazu  von  aussen  ge- 
kommen, nämlich  aus  der  Beschäftigung  mit  Man- 
tegnas  Kupferstichen;  doch  ist  hervorzuheben,  dass 
Dürer  seinen  eigenen  Weg  geht;  er  fand  wohl  seine 
knorrigen  spätgotischen  Formen  schöner  als  die  wie 
nass  angeklatschten  Gewänder  Mantegnas;  auch  be- 
herrschte er  die  Körperformen  noch  nicht  genügend. 
Er  gibt  diese  nur  an  einigen  hervortretenden  Teilen, 
z.  B.  Schultern,  Knieen;  dazwischen  spannen  sich 
lange  derbe  Faltenzüge,  die  er  immer  geschickter 
zeichnet,  so  dass  man  empfindet,  weshalb  der  Stoff 
sich  gerade  so  spannen  muss:  man  fängt  an,  die  Be- 
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wegung,  das  Leben  des  Körpers  in  der  Faltenmasse 
zu  fühlen.  (Vergl.  die  Abbildungdieser  Seite:  Johannes 
knieend,  aus  der  Apokalypse.) 

In  den  letzten  Jahren  des  XV.  Jahrhunderts 
beschäftigt  sich  Dürer  sehr  eifrig  mit  dem  Studium 
des  nackten  Körpers,  er  kopiert  italienische  Kupfer- 
stiche, macht  Modellstudien  und  kommt  schliesslich 
auf  den  im  Geist  seiner  Zeit  liegenden,  für  uns 
höchst  befremdlichen  Gedanken,  die  nackten  Ideal- 
figuren mit  Zirkel  und  Richtscheit  zu  konstruieren. 
Seine  Fortschritte  in  der  Kenntnis  und  Beherrschung 
des  Nackten  äussern  sich  nun  auch  in  der  Gewan- 
dung: er  versucht,  die  Formen  genauer  und  voll- 
ständiger zu  zeigen.  Bei  der  vorhin  genannten 
Madonna  mit  den  Hasen  ist  der  Körper  nicht  nur 
nicht  angedeutet,  er  lässt  sich  unter  dieser  Gewan- 
dung gar  nicht  einmal  denken.  Bei  der  Madonna 
mit  der  Meerkatze  dagegen  (Tafel  58)  ist  der  Um- 
riss des  Rumpfes  auf  der  einen  Seite  klar  gegeben, 
Schultern  und  Arme  sind  deutlich,  ebenso  die  Beine, 
sogar  getrennt:  der  Künstler  schiesst  in  seinem 
Eifer  über  das  Ziel  hinaus.  So  zeigt  dies  Blatt, 
mit  höchster  Sorgfalt  vorbereitet,  das  bewusste  Ar- 
beiten nach  einem  klar  erkannten  Prinzip.  Diese 
Art,  in  ihrem  Ursprung  oppositionell  gegenüber  dem 
handwerklichen  Brauch  der  Spätgotik,  neigt  doch 
selbst  bald  wieder  zur  Konvention.  Bei  den  zahl- 
reichen Arbeiten  für  den  Holzschnitt  konnte  der 
Künstler  nicht  immer  die  sorgfältigen  Vorstudien 
machen,  wie  sie  bei  jener  Madonna  vorauszusetzen 
sind.  So  finden  wir  in  den  Holzschnitten  des 
Marienlebens  (um  1504)  eine  gleichmässige  Art  der 


Gewandbehandlung,  einen  fertigen  Stil,  der  hie  und 
da  schon  an  Manier  grenzt.  (Vergl.  die  Abbildung 
dieser  Seite:  Joachim  knieend,  aus  dem  Marienleben.) 
Der  Künstler  kennt  den  Körper  jetzt  viel  genauer  als 
zur  Zeit  seiner  Arbeiten  an  der  Apokalypse,  und  er  will 
die  Körperformen  zeigen,  arbeitet  dabei  aber  meist  aus 
dem  Kopf,  ohne  Modellstudien,  und  natürlich  auch  ohne 
Erinnerungsbilder,  da  ja  in  Nürnberg  keine  Heiligen 
in  Idealgewändern  herumliefen.  Faltenrücken  oder 
Einschnitte  laufen  einfach  an  den  Konturen  entlang; 
also  wenn  z.  B.  ein  Bein  angehoben  ist,  so  zeigt 
uns  die  Gewandung  oft  auch  den  unteren  Rand  des 
Schenkels,  entgegen  dem  Gesetz  der  Schwere.  Ausser 
dieser  Unwahrheit  ist  es  oft  auch  nicht  gerade  ge- 
schmackvoll, wie  die  dünnen  Formen  der  Heiligen 
in  den  schweren  weiten  Stoffen  auftauchen;  ganz 
anders  als  wenn  etwa  bei  Botticelli  zarte  Schleier 
um  die  schlanken  Formen  der  Grazien  spielen.  Dürer 
übertreibt  sein  Prinzip  (wie  in  anderen  Fällen), 
schliesslich  kommen  ganz  fatale  Erscheinungen,  so 
die  Maria  in  dem  Kupferstich  der  Kreuzigung,  vom 
Jahre  1508.  Infolge  solcher  Uebertreibungen  läuft  um 
1508  10  diese  Richtung  aus;  ohne  äusseren  Anlass 
wendet  sich  Dürer  von  ihr  ab,  jedenfalls  wurde  ihm 
selbst  das  Unwahre  und  zugleich  Geschmacklose 
seiner  Uebertreibung  klar.  Er  greift  deshalb  zu  dem 
berühmten  Mittel:  Rückkehr  zur  Natur.  Er  drapiert 
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Dürer.  Christus  am  Oelberg. 


sich  Stoffe  über  irgendwelche  Objekte,  die 
den  gedachten  Körperformen  möglichst  ähn- 
lich sind;  diese  Gewandmodelle  zeichnet  er 
dann  ganz  genau  ab  und  überträgt  sie  sorgfältig 
in  seine  Werke.  Nicht  nur,  dass  uns  aus  dieser 
Zeit  zahlreiche  derartige  Modellstudien  erhalten 
sind:  auch  den  fertigen  Werken  sieht  man  es 
an,  dass  die  Gewandungen  nieht  aus  freier 
Phantasie  gearbeitet  sind,  nur  in  dem  Zurecht- 
legen und  Zurechtstreichen  des  Stoffes  konnte 
der  Geschmack  des  Künstlers  wirken;  daher 
die  merkwürdigen,  durch  die  Hartnäckigkeit 
des  Objekts  bedingten  Flächen  und  Linien. 

Die  besten  Beispiele  dieser  Art  sind  die  Figuren 
des  Hellerschen  Altars  (1509)  und  die  zahl- 
reichen Handzeichnungen,  die  als  Studien  dazu 
dienten. 

Dies  Verfahren  hängt  übrigens  auch  mit 
der  Art  zusammen,  in  der  Dürer  damals  über- 
haupt arbeitete:  Köpfeund  Hände  werden  eben- 
falls in  sorgfältigen  Modellzeichnungen  vor- 
bereitet. 

Hand  in  Hand  mit  diesem  Arbeiten  nach 
Modelldraperien,  als  Ursache  wie  als  Wirkung^ 
geht  ein  neues  Streben  des  Künstlers,  das  vor- 
her nur  vereinzelt  auftaucht:  nach  möglichst 
naturwahrer  Wiedergabe  der  Stoflfart  („Stoff- 
bezeichnung“); namentlich  im  Kupferstich. 

Statt  des  Idealstoflfs  der  früheren  Zeit  sehen 
wir  jetzt  feingefältelte  Kopftücher,  seidene 
Kissen;  Soldaten  und  Bauern  tragen  schimmerndes 
Metall  und  derbes  Leder. 

Dazu  tritt  schliesslich  noch  die  Berücksichtigung 
von  Licht  und  Schatten.  Dürer  arbeitet  mehr  und 
mehr  die  ganze  Bildfläche  durch  auf  einen  feinen 
Zusammenklang  heller  und  dunkler  Flächen,  und 
diese  Absicht  spricht  denn  auch  bei  der  Drapierung 
der  einzelnen  Figuren  stark  mit. 

Diese  drei  Momente  Studium  nach  Modell- 
draperieen,  Stoffbezeichnung,  Verteilung  von  Hell 
und  Dunkel  treten  um  1508  10  auf  und  drängen 
bis  etwa  1514  15  das  eigentliche  Grundproblem  der 
Idealgewandung  vielfach  zurück:  die  Verbindung 
von  Gewand  und  Körper. 

Als  Beispiel  dafür  möge  die  „Madonna  an  der 
Mauer“  dienen  (Tafel  59).  Wie  das  helle  Tuch  auf 
den  Knieen  liegt,  ist  störend,  man  spürt  zu  sehr 
das  Arbeiten  nach  dem  Modell.  Ausserdem  will  der 
Künstler  die  verschiedenen  Stoffarten  kennzeichnen, 
und  eine  bestimmte  Lichtwirkung  herausbringen. 
Das  Interesse  an  der  Wiedergabe  der  Körpers,  nach 
Form  und  Bewegung,  ist  darüber  in  die  zweite 
Reihe  getreten. 

Aber  wie  sich  Dürers  ganze  Kunst  zwischen 
scharfem  Beobachten  und  freiem  Erfinden,  zwischen 


Blatt  aus  der  kleinen  Passion,  Holzschnitt. 

Realismus  und  Idealismus  hin  und  her  bewegt,  so 
klärt  sich  auch  gerade  in  diesen  Jahren  wieder  ein 
Stil  heraus,  eine  freie,  auf  der  künstlerischen  Em- 
pfindung beruhende  Art:  der  grösste  und  edelste 
Gewandstil,  der  sich  in  der  alten  deutschen  Kunst 
findet.  Er  bleibt  im  wesentlichen  bis  zu  Dürers 
Ende. 

Es  ist  bezeichnend,  dass  sich  dieser  Stil  im 
Holzschnitt  bildet:  in  der  kleinen  Passion  begegnen 
wir  ihm  zuerst.  Einmal  eignete  sich  die  derbere 
Technik  nicht  zu  den  Feinheiten  der  Stoffbezeich- 
nung, wie  seine  Kupferstiche  sie  noch  bis  um  1514 
bringen.  Dazu  kam,  was  wir  schon  beim  Marien- 
leben sagten:  die  billigen  Holzschnitte  konnten  nicht 
monatelang  vorbereitet  werden  wie  die  grossen  Ge- 
mälde und  die  kostbaren  Kupferstiche  jener  Zeit, 
es  konnte  also  nicht  jede  Draperie  nach  einem 
Modell  studiert  werden;  aber  das  Zeichnen  aus  freier 
Erfindung,  das  damals  noch  leicht  zur  Konvention 
neigte,  führt  jetzt  zu  einem  herrlichen  Stil.  Die 
Körperformen  werden  nicht  mehr  gewaltsam  gezeigt, 
sondern  nur  angedeutet.  Das  Gewand  legt  sich  nur 
hie  und  da  dem  Körper  an,  dazwischen  fällt  es  frei 
oder  es  spannt  sich,  um  eine  vorhergegangene  Be- 
wegung zu  zeigen;  ein  dichtes  Faltengeschiehe  legt 
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sich  auf  Formen,  die  senkrecht  zur  Bildfläche  laufen, 
wie  ein  vorgestreckter  Arm,  der  Unterschenkel  eines 
Knieenden  — die  einfache  Fläche  würde  in  der  Ver- 
kürzung unklar  bleiben.  Das  Prinzip  ist  also  ähn- 
lich wie  in  der  Apokalypse,  nur  stehen  dem  Künstler 
jetzt  ganz  andere  Mittel  zu  Gebote,  die  Studien  nach 
Modelldraperieen,  andererseits  die  Beherrschung  des 
nackten  Körpers  und  seiner  Bewegung,  machen  ihn 
viel  freier,  der  plastische  Zusammenhang  zwischen 
den  einzelnen  hervorgehobenen  Körperteilen,  das 
Fallen  und  Sichspannen  des  Stoffes  sind  klarer  und 
sicherer  gegeben,  daher  für  den  Beschauer  leichter 
fassbar  und  einleuchtend;  der  Künstler  ist  eben  jetzt 
so  weit,  ^dass  er  den  nackten  Körper  in  beliebiger 
Stellung  sich  vorstellen  oder  skizzieren  kann,  ohne 
doch  diese  Kenntnis  um  jeden  Preis  zeigen  zu  wollen. 
Eine  Federzeichnung  der  Wiener  Sammlung  vom 
Jahre  1511,  die  Madonna  mit  vier  Fleiligen,  zeigt 
wie  eine  Idealgewandung  entstand:  Johannes  und  Ka- 
tharina sind  nackt  hingezeichnet,  dann  sind  die  Ge- 
wänder darüber  skizziert,  Ausserdem  ist  jetzt  Dürers 
ganze  Kunst,  seine  Empfindung  für  Linie  und  Form, 
feiner,  zarter  geworden.  Man  vergleiche  zwei  Figuren 
ähnlichen  Motives  aus  beiden  Werken,  etwa  die  hier 
abgebildeten : den  knieenden  Johannes  aus  der  Apo- 
kalypse und  den  knieenden  Christus  der  kleinen 
Passion.  Auch  bei  der  frühen  Figur  ist  der  Körper 
gegeben,  aber  noch  mit  einer  gewissen  herben  Un- 
geschicklichkeit, die  schwere  Gewandung  ist  noch 
zu  selbständig.  Bei  dem  knieenden  Joachim  aus 
dem  Marienlehen  hat  der  Stoff  umgekehrt  zu  wenig 
eigenes  Leben,  fügt  sich  akademischen  Absichten. 
In  dem  Christus  der  kleinen  Passion  ist  dann  die 
stilvolle  Einheit  erreicht:  Wahrscheinlichkeit  in  dem 
Fall  des  Gewandes  und  zugleich  Klarheit  in  der 
Erscheinung  des  Körpers.  Die  hohe  Meisterschaft 
einer  solchen  Gewandfigur  ist  nicht  zu  beschreiben: 
man  muss  Zug  für  Zug  durchgehen,  sich  bei  jeder 
einzelnen  Falte  klar  machen,  wodurch  ihre  Form  und 
ihr  Verlauf  bedingt  sind,  ob  durch  das  Aufliegen 
auf  dem  Körper,  durch  die  Schwere  des  Stoffes, 
durch  eine  vorhergegangene  Bewegung,  oder  durch 
die  Freude  des  Künstlers  an  einem  bestimmten 
Lineament,  an  der  Verteilung  von  Licht  und  Schatten. 
Man  wird  so  eine  Fülle  von  Kunst  finden,  über  die 
unser  Auge  sonst  meist  hinwegsieht. 

Dieser  Gewandstil,  reich  und  einfach  zugleich, 
setzt  sich  nach  1515  auch  im  Kupferstich  und  der 
Malerei  durch;  im  Prinzip  tritt  dann  eine  Wandlung 
nicht  mehr  ein.  Dagegen  entwickelt  Dürer  für  eine 
bestimmte  Gruppe  von  Figuren  noch  eine  besondere 


Art  der  Gewandbehandlung:  für  Engel,  allegorische 
Figuren  u.  dergl. 

Das  bekannteste  Beispiel  sind  die  Allegorieen 
am  Triumphwagen  Maximilians.  Da  legt  sich  der 
Stoff  breitflächig  auf  die  Formen  auf,  in  den 
Einbuchtungen  des  Körpers  ist  er  reich  gekräuselt, 
die  Säume  flattern  im  Wind  eine  ersichtlich  unter 
italienischen  Einflüssen  entwickelte  Manier;  sie  ist 
vielfach  nachgeahmt  worden  und  hat  sich  zu  einem 
charakteristischen  Zug  der  sogenannten  deutschen 
Renaissance  entwickelt.  Dagegen  die  Gewandung 
der  Heiligenfiguren  bleibt  bei  Dürer  in  jenem  freien 
prachtvollen  Stil,  der  uns  zuerst  in  der  kleinen  Pas- 
sion entgegentrat.  Eine  leichte  Wandlung  geschieht 
nur  noch  dadurch,  dass  Dürers  Empfinden  für  Form 
und  Linie  sich  ändert:  an  Stelle  des  Feinen,  Viel- 
fältigen tritt  das  Einfache,  Grossartige.  Statt  der 
zahlreichen  hell  und  dunkel  gegeneinander  gesetzten 
kleinen  Flächen  finden  wir  einen  gleichmässigeren 
hellen  oder  mittleren  Ton,  grosse  breite  Flächen. 
Die  Madonna  mit  dem  Wickelkind  (Tafel  59)  ist  ein 
bezeichnendes  Werk  dieser  späten  Zeit:  die  Be- 
wegung des  Körpers  ist  deutlich,  auch  die  Formen, 
dabei  ist  die  Stoflfbezeichnung  nicht  vernachlässigt; 
gleichzeitig  aber  finden  wir  die  schwere  grosse 
Modellierung,  wie  sie  Dürer  damals  liebt,  und  das 
Zusammenfassen  zu  grossen  Flächen  oder  Tonein- 
heiten. ln  jeder  Beziehung  sucht  Dürer  jetzt  die 
Einfachheit  und  Grösse:  ausser  in  dem  Gewandstil 
auch  in  der  Technik,  die  etwas  Klassisches,  fast  Kaltes 
hat,  mit  bewusster  Schlichtheit  arbeitet  im  Unter- 
schied von  der  Subtilität  um  1514,  dann  in  dem 
grösseren  Massstab  der  Figur  im  Verhältnis  zum 
Rahmen  (vergl.  dagegen  die  frühen  Madonnen  Taf.  57 
u.  58),  endlich  in  dem  Zusammenfassen  des  ganzen 
Hintergrundes  zu  einem  gleichmässigen  Ton.  Doch 
pflegen  die  Eigenschaften  des  letzten  Dürerschen 
Stiles,  wenn  nicht  übersehen,  so  doch  wenig  geschätzt 
zu  werden,  man  spricht  sogar  von  einem  Nachlassen 
des  Fleisses  oder  gar  der  Gestaltungskraft.  Nur  in 
einem  Falle,  bei  den  Münchener  Kolossalfiguren  der 
vier  Apostel,  bewundert  man  diesen  selben  Stil:  der 
Mantel  des  Apostels  Paulus  ist  eines  des  berühmtesten 
Gewandstücke  der  ganzen  Kunstgeschichte  wäre 
er  nur  in  seiner  ersten  Ausführung  vorhanden,  in 
dem  kleinen  Kupferstich  des  Apostels  Philippus, 
dann  würde  man  sich  nicht  viel  darum  gekümmert 
haben.  Ein  aufmerksames  Studium  aber  solcher 
anscheinend  unbedeutender  Blätter  wird  dem  Be- 
trachter eine  Fülle  grosser  Kunst  offenbaren,  die 
uns  freilich  fremd  ist,  aber  darum  nicht  weniger  gross. 

Ludwig  Justi. 
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Fra  Filippo  Lippi. 


Nicht  Donatello,  nicht  Masaccio  sollten  ihre 
Nachfolge  im  Quattrocento  finden.  Erst  im 
Cinquecento  erstand  jenem  Michelangelo,  diesem 
Raffael  als  weitere  Vollender  der  begonnenen  Arbeit. 
Mehr  fast  als  Donatellos  energischer  Realismus  er- 
scheint Masaccios  monumentale  Raumvorstellung  eine 
wunderbare  Offenbarung.  Wie  mit  dem  Blick  des 
erleuchteten  Propheten  ist  im  Moment  der  Raum 
erfasst  und  geschaffen.  Lebensvolle,  plastische  Ge- 
stalten kommen  hervor  aus  den  Tiefen,  schreiten 
nebeneinander,  zueinander  hinein.  Dazu  ist  es  eben 
das  zur  klaren  Vorstellung  Notwendige,  nur  das 
Kraftvolle  zur  Grösse,  was  er  gibt.  Giottos  Fresken 
erscheinen  neben  denen  der  Brancaccikapelle  trotz 
aller  Feinheit  der  Linienführung  und  der  Flächen- 
verteilung altertümlich  reliefartig,  unfrei.  Und  doch 
hatte  Masaccio  nichts  gekannt  von  all  den  Gesetzenjder 
Perspektive,  an  deren  gelehrter  Entzifferung  seine 
Nachfolger  viel  Kraft  versprühten.  Es  ist  die  All- 
gewalt des  Schöpfers,  dessen  Finger  den  Schatten 
berührt,  und  er  wird  zum  Licht,  dessen  Faust  den 
Felsen  schlägt,  und  es  quillt  Wasser  aus  dem  Stein. 
Allein  die  Beobachtung  wurde  in  ihm  zur  Vor- 
stellung und  göttliche  Kraft  Hess  die  Vorstellung 
festhalten,  um  sie  im  Schwünge  leidenschaftlicher 
Erregung  zum  Bilde  zu  bannen. 

Aber  nicht  lange  vermag  die  Menschheit  sich 
auf  solch  himmlischen,  weitblickenden  Höhen  zu 
halten.  Was  will  das  ganze  folgende  Quattrocento 
diesen  Heroen  gegenüber  sagen?  Gewiss  auch  unter 
den  nachfolgenden  Geschlechtern  finden  sich  bedeu- 
tende Geister.  Indes  es  war  ein  besonderes,  das 


jenes  Dreigestirn  - Brunelleschi  kommt  als  dritter 
hinzu  — erstrahlen  Hess  und  zur  Monumentalität 
emportrug,  diese  späteren  mehr  und  mehr  herabzog 
zu  irdischen  Gefilden.  Hier  ist  der  Geist  der  Zeit 
in  sein  Herrscherrecht  getreten.  Die  Wellen  hatten 
nach  Giotto  und  den  Pisani  im  Trecento  sich  ge- 
senkt und  diesem  Niedergang  war  die  neue  Erhebung 
gefolgt.  Es  schäumte  auf  der  Höhe  und  bald  schon 
neigten  sich  die  Wellen  wieder.  Aber  solche  Ver- 
tiefung war  notwendig.  Die  grossen  Linien  waren 
gezogen  und  die  weiten  Flächen  dazwischen  mussten 
gefüllt  werden.  Die  Gestalten  des  Donatello,  Ma- 
saccio schauen  grimmig  und  unberührt  von  anderer 
Schmerz  und  Leid,  mit  Verachtung  auf  uns  herab, 
höchstens  denkend  an  sich  und  ihren  Streit. 

Aber  nicht  nur  nach  Göttern,  nach  überirdischen 
Gestaltungen,  auch  nach  Menschen  und  warmem  Blut 
verlangen  wir.  Es  bedurfte  einer  Verinnerlichung  der 
Kunst  und  diese  hat  Filippo  Lippi  in  jeder  Hinsicht 
gebracht.  Mit  ihm  wird  die  Kunst  intim.  Seine 
Gestalten  sind  nicht  mehr  die  wetternden  Helden 
in  monumentaler  Gestaltung  jener  Vorgänger,  es  sind 
nicht  mehr  die  von  religiöser  Hingabe  erfüllten, 
nur  im  fernen  Geisterreich  schwebenden  Seelen  des 
Fra  Angeliko.  Hier  erscheinen  in  der  Kunst  Men- 
schen herausgegriffen  aus  unserer  Umgebung,  auf 
der  Erde  geborene  und  mit  uns  wandelnde  Menschen. 

Die  von  Filippo  gegebene  weitgehende  Bereiche- 
rung des  Gemütslebens  in  der  Wiedergabe  innerer 
Empfindungen  war  vielleicht  seine  grösste  Tat.  Jetzt 
bekommen  die  Gesichter  momentanen  Ausdruck,  die 
Finger  beginnen  zu  tasten,  zu  fühlen,  die  Gestalten 
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erstarken  zu  körperlicher  Schwere.  Ueberall  em- 
pfinden wir,  dass  ein  Realist,  ein  Freund  der  mensch- 
lichen Erscheinung  und  besonders  des  zarten  Ge- 
schlechts in  liebevoller  Hingabe  gestaltet.  Von  solcher 
Liebe  erzählen  ja  auch  genügend  die  Anekdoten  von 
Liebestaten  des  nicht  gerade  keuschen  Mönches. 
Sein  liebebedürftiges  Herz  strömt  leicht  und  reich- 
lich über.  Aber  die  gleiche  Freudigkeit,  mit  der 
er  den  Frauen  das  Auge,  das  Herz  zuwendet,  erregt 
ihn  als  Künstler,  wenn  er  in  die  grosse  Gestalten- 
welt sich  versenkt,  wenn  es  heisst,  Erlebnisse  aus 
der  Welt  des  Auges  zu  fesseln.  Nun  endlich  sehen  wir 
in  der  Kunst  Frauen  voll  innerer  Erregung  und  weib- 
licher Anmut.  Das  war  der  bisher  streng  kirchlichen 
Kunst  fremd  geblieben.  Aus  der  hoheitsvollen, 
gnadespendenden  Madonna  wird  eine  Mutter,  aus  dem 
Gottessohn  ein  Menschenkind.  Beide  inniglich  ver- 
bunden als  Anbetung  des  Kindes:  diese  wurde  zu  einer 
intimen  Scene,  wo  an  Stelle  der  Verehrung  mütter- 
liche Liebe,  an  Stelle  der  Heiligkeit  Menschentum 
treten.  Filippo  Lippi  hat  damit  den  entzückenden 
Typus  dieser  späterhin  in  Florenz  besonders  beliebten 
Darstellung  geschaffen.  Gibt  es  zartere,  reinere  Töne 
als  die,  welche  er  auf  seinem  schönsten  Bild  dieses 
Genres,  auf  der  Anbetung  in  der  Berliner  Gemälde- 
galerie (Abb.  Bd.  IV,  Taf.  2)  anschlägt.  Von  der 
naiven  Unschuld  des  Kindes,  der  Holdseligkeit  dieser 
beglückten  Mutter,  dem  süssen  Reiz  der  landschaft- 
lichen Umgebung  sei  hier  nicht  weiter  gesprochen. 


Kaum  Luca  della  Robbia,  sein  geistesver- 
wandter Plastiker  hat  ihn  darin  übertroflfen, 
geschweige  denn  einer  aus  der  langen  Reihe 
der  Nachfolger. 

Eine  andere  beliebte  Darstellung,  die 
auch  durch  Filippo  zuerst  uns  menschlich 
näher  gerückt  wurde  und  damit  ihre  end- 
liche, allgemeingültige  Fassung  erhielt,  ist 
die  Verkündigung.  Von  den  verschiedenen 
Wiedergaben  erscheint  als  die  reizvollste 
diejenige  in  der  Nationalgallery  zu  London, 
welche  auf  S.  33  abgehildet  ist.  Entzückend 
der  lispelnde  Engel  links  und  die  andächtige 
Jungfrau  in  milder  Verbeugung  lauschend. 
Eine  andereVerkündigung  im  Palazzo  Doria 
(Bd.  IX,  Taf.  2)  zeigt  die  Maria  noch  mehr 
als  unbeholfenes  schüchternes  j ungfräulein. 
Nicht  alle  Verkündigungen  haben  diesen 
gleichen  Liebreiz.  Auf  derjenigen  in  S.  Lo- 
renzo entwickelt  er  herbere  Züge,  grössere 
Leidenschaft.  Aber  das  war  nicht  von  ihm. 
Es  kam  von  einem  gewaltigeren,  von  Dona- 
tello,  an  dessen  grossartiges  Steinrelief  in 
S.  Croce  (Bd.  1,  Taf.  78)  sich  Filippo  direkt 
anlehnt. 

Damit  haben  wir  die  Spuren  zu  Dona- 
tello,  zu  dem  Quell,  aus  dem  jene  Zeit  all  ihre  Kraft 
schöpfte,  zurückgefunden.  In  den  Anbetungen  und  jenen 
Verkündigungen  erklangen  Fra  Angelikos  zarte  Engel- 
chöre, freilich  verstärkt  und  gekräftigt  wieder.  Hier 
finden  wir  Donatellos  leidenschaftliche  Kraftaus- 
brüche gemildert,  vom  Heroismus  vermenschlicht. 
Freilich  ist  auch  nichts  mehr  von  dessen  Monu- 
mentalität übrig  geblieben.  Maria  jst  fast  im  Zu- 
sammensinken vor  Erregung,  sie  gerät  ausser  sich, 
während  Donatellos  Jungfrau  auffordernd  und  fast 
abweisend  stolz  den  schüchtern  sich  heranschieben- 
den Engel  anblickt.  Dazu  war  dem  Filippo  offenbar 
das  etwas  trotzige  Gegeneinander  der  grossen 
Figuren  zu  abstossend  und  er  fügt  zwei  unbeschäf- 
tigte, sich  unterhaltende  Engel  hinzu,  welche  üb- 
rigens nach  seinem  Vorbild  zu  typischen  Zutaten  der 
Florentiner  Verkündigungen  bis  hinein  ins  Cinque- 
cento wurden.  So  wird  das  Trennende  der  Mittel- 
linie, welche  das  Relief  zwischen  den  Hauptfiguren 
in  zwei  Hälften  teilt,  aufgehoben.  Maria  und  der  Ver- 
kündigungsengel bilden  eine  geschlossene  Gruppe, 
der  das  Engelpaar  links  das  Gleichgewicht  hält. 

Diesen  rauhen  Windhauch,  der  Donatello  und 
mit  ihm  jene  grosse  Zeit  durchwehte,  vermochte 
auch  Filippo  nicht  ganz  abzuschwächen,  zu  erwärmen 
mit  dem  Feuer  seiner  liebereichen  Seele.  Dona- 
tellos Einfluss  brachte  den  anschaulichen  Realismus, 
die  Durcharbeitung  der  Individualität  in  seine  Kunst, 
aber  zu  gleicher  Zeit  auch  dessen  herbe,  brüske 
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Art.  Von  ihm  sind  die  Typen  der  Madonnen,  der 
Kinder  mit  den  schweren  Körpern  und  dicken 
Köpfen  auf  kurzen  Hälsen,  von  denen  manche,  wie  das 
Christkind  auf  dem  frühen  Louvrebild,  von  fast  her- 
kulischer Bildungsind.  Aus  den  leichtbeschwingten,  in 
zartem  Linienfluss  über  Wolken  schwebenden  Engeln 
des  Fra  Angeliko  sind  derbe,  halbwüchsige  Bauern- 
burschen geworden.  Das  sind  massive,  schwer  am 
Boden  haftende  Körper.  Indes  gerade  darum,  weil 
Filippo  nicht  jene  Kraft,  Gewalt  der  höchsten 
Leidenschaft  und  die  Ursprünglichkeit  besass,  welche 
auch  den  Stein  zu  beleben,  auch  das  Hässliche 
schön  zu  stimmen  vermag,  machen  sich  die  harten 
Ecken  und  Kanten  des  neuen  Dogmas  „Realismus“ 
besonders  fühlbar.  Robust  und  plump  wirken  manche 
seiner  Gestalten  schon,  weil  ihnen  reizvolle,  zarte 
Figuren  zur  Seite  gestellt  sind.  Seine  Blume  wendet 
sich  dem  heiter  lächelnden  Sonnenstrahl  immer  wieder 
zu.  Ernst  erscheint  bei  ihm  wie  Verstimmung  aus 
einer  sonst  heiteren  Laune,  Soll  der  Gottessohn 
hoheitsvoll,  würdig  werden  und  darf  er  nicht  kind- 
lich spielend  sein,  so  wird  er  mürrisch. 

Gar  nicht  gelingen  will  es  ihm  trotz  ehrlichen 
Bemühens,  inneren  Schmerz  in  grossen  Ausdruck 
umzusetzen.  Das  zeigt  die  frühe  Beweinungdes  Hiero- 
nymus in  Prato.  Es  sind  schon  mehr  Grimassen,  welche 
die  klagenden  Mönche  schneiden.  Auf  späteren 
ähnlichen  Darstellungen  verzichtet  er  möglichst  auf 
diese  Schmerzenslaute  und  legt  nur  stillen  Frieden 
über  die  Gestalt  des  schlummernden  Toten  (vergl. 
Taf.  67.  68,  Totenmesse  des  Stefan).  Zur  Entschuldi- 
gung sei  hinzugefügt,  dass  es  einer  der  ersten  Ver- 
suche war,  den  Schmerzensausdruck  auf  individuelle 
Gesichter  zu  übertragen,  während  man  sich  früher 
mit  allgemein  gültigen  Gesten  und  bestimmten  Ge- 
sichtsverzerrungen begnügte.  Filippo  geht  hier  ge- 
wissermassen  vom  Typus  zum  Porträt,  zur  Indi- 
vidualität, von  der  Geste  zum  Ausdruck  über. 
Das  war  ja  die  eigentliche  Tat  der  Frührenaissance 
gewesen,  indem  sie  von  den  traditionellen  Formen 
und  Posen  sich  befreiend  zur  Naturanschauung 
durchdrang.  Wir  wissen,  dass  weiterhin  in  der  Hoch- 
renaissance die  Kunst  unter  Führung  Leonardos  zur 
Typisierung  der  vielen,  neuen  Individualitäten  zu- 
rückschritt, bereichert  und  erweitert  durch  die  Er- 
kenntnisse des  Quattrocento. 

Was  Filippo  noch  weiterhin  zur  Erweiterung 
des  Ausdrucks  hinzugefügt  hat,  kann  hier  nicht  aus- 
geführt werden.  Für  Engel  und  Frauengestalten 
sei  auf  die  Krönung  der  Maria  in  der  Akademie 
(Taf.  66),  für  kräftige  Männertypen  auf  die  Fresken 
in  Prato  hingewiesen.  Die  tanzende  Salome  auf  dem 
untersten  Fresko  der  Johanneslegende  (Taf.  69.  70) 
ist  interessant  als  einer  der  ersten  Versuche,  die 
starke  Bewegung  im  Tanz  wiederzugeben,  eine  Figur, 


die  gerade  auf  Botticelli  bedeutenden  Eindruck  ge- 
macht hat. 

Was  die  künstlerische  Bedeutung  Filippos  für 
die  Zeit  betrifft,  so  muss  betont  werden,  das  er  als 
der  eigentliche  Vermittler  von  Donatellos  Realismus 
hinüber  zur  Malerei  zu  gelten  hat.  Die  ganze  jüngere 
quattrocentistische  Malerei  knüpft  in  ihren  Typen 
sowohl  wie  in  der  Art  der  Gharakterisierung  an 
ihn  an.  Sowohl  Botticellis  sentimentale  Innerlichkeit, 
wie  Ghirlandajos  etwas  trockener  Realismus,  der 
sich  in  Reichtum  an  Porträtköpfen  offenbart,  gehen 
auf  ihn  zurück. 

Im  übrigen  war  schon  früher  bemerkt,  dass 
Filippo  für  die  Anbetung  des  Kindes  und  die  Ver- 
kündigung die  weiterhin  in  Florenz  gültigen,  typischen 
Fassungen  gefunden  hat.  Dazu  bringt  er  als  einer  der 
ersten  die  charakteristische  florentiner  Rundform  in 
die  Malerei.  Er  entnimmt  sie  der  Plastik.  Das  Tondo 
war  offenbar  in  der  Werkstatt  der  Robbia,  bei  den 
mit  der  Drehscheibe  vertrauten  Terracottabildnern 
entstanden.  Filippos  Maria  mit  dem  Kinde  in  Pitti 
(Bd.  III  Taf.  115)  ist  das  erste,  wirklich  gross  ge- 
fasste Rundbild,  dem  sich  in  langer  Folge  die  Tondi 
der  florentiner  Malerei  bis  zu  Michelangelos  Madonna 
Doni  und  Raffaels  Madonna  d’Alba  anschliessen. 
Nicht  unbeachtet  darf  die  prachtvolle  Monumentalität 
der  grossen,  ausdrucksvollen  Bewegungen  hei  den 
Frauen  im  Grunde  bleiben.  Gestalten,  die  in  Signo- 
rellis  gewaltigem  Bilde  der  Beschneidung  in  der 
National  Gallery  und  anderswo  direkte  Nachahmung 
gefunden  haben.  Besonders  kühn  ist  die  in  die  Tiefe 
hineinschreitende  Rückenfigur. 

Von  anderer  Bedeutung  jedoch  ist  die  absolut 
neue,  malerische  Anordnung  des  Bildes,  wodurch  es  zu 
einem  der  wichtigsten  und  historisch  einflussreichsten 
Schöpfungen  des  Quattrocento  geworden  ist.  Am 
wichtigsten  ist  die  bis  dahin  unbekannte  Realisierung 
des  Raumes,  in  dem  Maria,  die  Mutter  Gottes,  sitzt. 
Filippo  Lippi  war  idealer  Realist,  wenn  man  so 
sagen  darf.  Schon  für  seine  Anbetungen  sucht  er 
sich  einen  intimen  Waldwinkel,  in  dem  der  Frieden 
Gottes  herrscht,  und  legt  sein  Ghristkindchen  zwi- 
schen bunte  Blüten  auf  einen  farbigen  Blumenteppich. 
Jetzt  rückt  er  Maria  in  das  Haus,  in  das  Interieur 
der  Wochenstube  hinein.  Vielleicht  hat  man  es  da- 
mals als  eine  Entheiligung  der  Göttlichkeit  empfun- 
den, denn  jenen  Zeiten  war  solche  Vermenschlichung 
der  Dinge  Gottes  unbekannt.  Aber  das  behagte 
offenbar  dem  einfachen,  natürlichen  Sinne  der  Flo- 
rentiner, die  selten  wieder  von  solcher  Realistik  ab- 
gelassen  haben.  Was  sollen  ausserdem  diese  fern 
gerückten  Figuren  entheiligen?  Gerade  sie,  gerade 
die  Unruhe  ihrer  Bewegungen,  das  Wirrsal  der 
Linien  und  Gegenlinien  tragen  gewaltig  zur  Her- 
vorhebung der  von  ruhigen  Linien  zusammengehal 
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tenen  und  in  grossen,  einheitlichen  Farbflächen  ge- 
fassten Gestalt  der  Madonna  bei.  Das  ist  ein  Effekt- 
mittel, welches  kaum  nur  instinktiv  von  Filippo 
Lippi  aufgebracht,  von  allen  grossen  Nachfolgern, 
von  Leonardo  und  Signorelli,  von  Raffael  und  Michel- 
angelo bedeutsam  verwertet  wurde.  Offenbar  ist 
Filippos  grosses,  malerisches  Empfinden  ausschlag- 
gebend gewesen.  Schon  seine  Anbetungen  zeigen 
eine  feine  Kontrastierung  der  breiten  Farbflächen 
des  hellblauen  Mantels  der  Maria  wie  des  eingeschlos- 
senen, zusammengehaltenen  Kinderkörpers  gegen  die 
unruhigen  Blitzlichter,  die  bald  auf  Felsen  oder 
Blumen,  bald  auf  Baumstämmen  oder  springenden 
Bächen  im  Grunde  spielen.  Diese  bewusste  breit- 
flächige Behandlung  war  ein  schönes  Erbteil  von 
Giotto  über  Fra  Angeliko  gewesen.  Aber  während 
bei  diesen  alles  noch  flächenhaft,  gewissermassen 
linear  bleibt,  sucht  Filippo  einen  Raum  zu  schaffen, 
Tiefen  zu  erwirken  und  plastische  Kraft,  Fülle  in 
seine  Figuren  zu  legen. 

Damit  greift  Filippo  auf  sein  anderes  Vorbild, 
auf  Masaccio  zurück.  Wenn  irgend  einer,  hat  er 
noch  etwas  von  diesem  grössten  Raumbildner,  dem 
er  schon  in  der  Art  des  Concipierens  nahesteht. 
Während  die  anderen  mit  Lineal  und  Zirkel  kon- 
struieren, greift  er  hinein  in  die  Wirklichkeit  und 
erzeugt  trotz  aller  perspektivischen  Fehler  und 
Mängel  prachtvolle  Raumwirkungen.  Was  sollen 
die  Konstruktionen  der  Castagno  und  Uccello,  die 
sorgsam  gezeichneten  Räumlichkeiten  der  Gozzoli, 
Ghirlandajo,  Pollajuolo  etc.  gegenüber  dem  schönen, 
von  Licht  durchstrahlten  Kircheninterieur  auf  der 
Totenmesse  des  heiligen  Stefan  in  Prato  (Taf.  67.  68). 
Aber  hier  zeigt  gerade  ein  Vergleich,  was  anderes 
Filippo  I’gewollt  hat  als  Masaccio.  Dieser  gibt, 
(vgl.  Bd.  VIII,  Taf.  82.  83)  wuchtige,  schwere  Ge- 
stalten und  versinnlicht  mit  bestimmten,  grossen 
Gruppierungen  voller  plastischer  Körper  den  Raum, 
der  nur  für  die  Figuren  da  ist.  Er  fasst  diese  in  der 
Mitte  zusammen,  während  nach  rechts  und  links 
der  Raum  ungefüllt  bleibt  und  sich  matt  verläuft. 
Filippo  lässt  gerade  im  Zentrum  den  Raum  sich 
vertiefen  und  voll  ausleben,  wozu  die  Figuren  ihm 
Platz  machen  müssen.  In  grossen  Massen  stellt  er 
als  Kontrast  die  Menschen  rechts  und  links  zusammen. 
Ein  heller  Lichtschein  über  den  selig  schlummernden 
Toten  führt  uns  in  der  Mitte  in  die  Tiefe.  Es  sind 
grosse  Lichtkontraste,  die  hier  gegeneinander  sprechen 
und  eine  hervorragend  malerische  Wirkung  erzeugen. 

Damit  kommen  wir  endlich  zu  Filippo  Lippis 
Eigenart,  zu  seiner  Lichtmalerei.  Den  Realismus 
hat  er  von  Donatello,  das  Raumempfinden  von  Ma- 
saccio, aber  das  Licht  strahlte  allein  ganz  aus  seinem 
Inneren.  Nichts,  weder  Form  noch  Farbe,  weder 
Linie  noch  Bewegung  interessieren  ihn  so  wie  das 


lebendige,  vibrierende  Licht,  und  hier  setzt  er  mit 
ganzer  Liebe  und  wahrhaft  inniger  Hingabe  alles 
ein  zur  Versinnlichung  dieses  lebenden  Lichtes.  Es 
sind  feine  Strahlungen,  die  er  über  seine  Gestalten 
giesst  und  in  die  Räume  gehen  lässt.  Zarte  lichte  Töne 
zumeist  in  Hellblau  und  Zinnoberrot  herrschen, 
bis  sie  in  den  silbernen  Dämmerschein  seiner  ent- 
zückenden Waldinterieurs  oder  der  in  die  Tiefe 
verschobenen  Räumlichkeiten  sich  verlieren.  Man 
beobachte  überall  das  feine  Spiel  der  Lichter  auf 
dem  zarten  Carnat  und  den  allein  zu  diesem  Zweck 
in  reichen  bauschigen  Falten  aufgeworfenen  dünnen 
Schleiergewändern,  oder  wie  es  über  die  bunten 
Fliessen  der  Fussboden  und  die  Blümlein  im  Gras 
dahineilt.  Woher  hat  er  dies  feine  Empfinden  für 
lichte  Tönungen,  fragt  man.  Manchmal  ist  mir 
gerade  vor  den  Fresken  des  Ansuino  da  Forli  in 
Padua  eine  Erinnerung  gekommen.  Filippo  Lippi  war 
ja  bis  ca.  1437  in  Padua.  Aber  das  Material  genügt 
nicht  zur  Klärung  darüber,  wer  hier  der  gebende  und 
wer  der  beeinflusste  Teil  war. 

Das  Schicksal  hat  es  gewollt,  dass  Filippos 
grosse  malerische  Bestrebungen  erdrückt  wurden 
von  dem  unentwegt  vordrängenden  Verlangen  der 
Florentiner  nach  plastischer  Formvollendung  und 
zeichnerischer  Klarheit.  Dem  Ansturm  der  Ver- 
rocchio  und  Pollajuolo  unterliegt  auch  seine  Auf- 
fassung. Wie  herrlich  von  zartem  Licht  durchstrahlt 
sind  noch  Botticellis  frühe  Madonnen.  Wie  bald  ent- 
weicht das  Licht,  der  duftige  Schein ! Filippino,  der 
ganze  Sohn  seines  Vaters,  führt  bis  zum  Tode  den 
harten  Kampf  für  das  Kolorit  fort  und  — es  ist  fast 
tragisch  — von  aller  Welt  geehrt  unterliegt  auch 
sein  Streben. 

Was  will  Filippos  Pittimadonna  und  was  da- 
gegen Michelangelos  Madonna  Doni?  Einem  lieblich 
singenden  Spiel  in  zarten,  zitternden  Tönen,  einem 
vielgestaltigen,  heiteren  Durcheinander  klingt  ent- 
gegen der  tiefe,  schwere  Basston  einer  gewaltigen 
Männerstimme,  die  alles  üherherrscht,  und  plastische 
Klarheit,  körperliche  Festigkeit  befiehlt.  Filippo 
Lippi  war  zu  einfach  und  natürlich  für  das  gelehrte 
Quattrocento.  Zu  wenig  Problemheld,  strebte  er 
zwar  auf  ein  bestimmtes  Ziel  zu,  aber  seiner  künst- 
lerischen Absicht  nicht  klar  genug  bewusst,  leitete 
ihn  mehr  ein  feiner  künstlerischer  Instinkt.  Er 
begriff  schon  die  Kunst  als  ein  höchstes  Genuss- 
mittel und  schuf  in  reiner,  sinnlicher  Freude  an  der 
Erscheinungswelt.  Dazu  war  die  Zeit  noch  nicht  reif, 
dazu  bedurfte  es  noch  einiger  Jahrzehnte  Arbeit,  einer 
feineren  Kultur.  Andrea  del  Sarto,  ein  ihm  in  vielem 
verwandter  Geist,  könnte  man  den  Vollender  seiner 
Pläne  nennen.  Vorläufig  ergab  sich  die  Welt  der 
verstandesmässigen  Energie  des  Leonardo  und  der 
leidenschaftlichen  Konsequenz  des  Michelangelo. 

_ Fritz  Knapp. 
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Das  Kind  in  der  Kunst  des  Quattrocento 


Das  Kind  ist  ebenso  wie  die  Frau  für  den  Ro- 
manen etwas  anderes  als  für  den  Germanen. 
Das  deutsche  Kind  hat  bereits  Teil  an  einer  Ge- 
mütswelt, deren  Vollbesitz  den  Erwachsenen  Wert 
und  Unwert  des  Lebens  bedingt;  sein  kleines 
Seelchen  ist  doppelt  zart  und  rührend  im  Andrang 
der  fremden,  unsichtbaren  und  oft  so  unfassbaren 
Mächte.  Der  Typus  des  italienischen  Kindes  ist  da- 
gegen durchaus  Drolerie;  lebendige  Kleinbewegung, 
putziges  Spiel  halbentwickelter  Formen  und  eine  oft 
mehr  derbe  als  heitere  Fröhlichkeit  wird  hier  erwartet, 
ln  der  italischen  Kunst  deckt  sich  der  putto,  d.  h.  das 
Engelchen  mit  den  Kindern,  mit  denen  es  im  Sand- 
haufen spielt,  während  in  der  deutschen  Kunst  putto 
und  Kind  ganz  getrennt,  letzteres  sogar  schon  dra- 
matisch selbständig  vorkommt,  wie  z.  B.  bei  jenem 
Totentanzbild  Holbeins,  wo  das  vom  Tod  wegge- 
schleppte Kind  der  in  der  brennenden  Hütte  zurück- 
bleibenden Mutter  einen  langen  Blick  rührender 
Klage  zuwirft.  Wer  Amicis  bekanntes  Büchlein 
Cuore  kennt,  wird  den  Gegensatz  des  südlichen 
Empfindens  zu  unserem  sehr  hoch  taxieren.  Wer 
die  einstudierte  Weihnachtspredigt  eines  fünfjährigen 
römischen  Bimbo  in  Sa  Maria  in  Araceli  mit  angehört 
hat,  wird  von  derartigen  bizarren  Bräuchen  nicht  sehr 
erbaut  gewesen  sein.  Das  Jahrhundert  des  Kindes 
wird  nicht  in  romanischen  Ländern  anbrechen. 

Andrerseits  spielt  das  italienische  Kind  früher 
als  das  deutsche  schon  eine  Rolle.  Als  Stamm- 
halter des  Geschlechtes,  als  Bluterbe  gilt  er  mehr 
als  ein  gioello.  Wie  der  kleine  Bursch  für  die 
Dienerschaft  schon  Padrone  ist  und  nach  Herzens- 
lust kommandiert,  so  umspielt  sein  ganzes  Kinder- 
leben — übrigens  auch  im  Gegensatz  zur  eigenen 
Schwester  — die  Romantik  des  Ahnengedenkens. 
Wir  halten  unsere  Kinder  auch  in  dem  Sinne  kind- 
lich, dass  wir  sorgen:  pueri  puerilia  tractant.  Uns 
deucht  unser  Empfinden  natürlicher,  vielleicht  inniger, 
jedenfalls  schlichter. 

Die  christliche  Kunst  des  Südens  hat  dem  Kind 
einen  ungleich  breiteren  Raum  eingeräumt  als  die 
antike.  Der  Madonnengedanke,  die  evangelische  Ge- 
burtsgeschichte  sind  geradezu  auf  die  kindliche  Note 
gestimmt,  während  die  Plutos-  und  Bacchuskinder 
der  praxitelischen  Zeit  Ausnahme  blieben.  Die 
am  Eingang  der  Geburtsgeschichte  stehende  „strage 
degli  innocenti“  spricht  den  Kindern  sogar  die  Glo- 
riole der  Märtyrer  zu.  Neben  diesen  wehmütigen 
Kinderschreien  hört  man  viel  Kinderglück  in  den 
alten  Fresken  lachen.  Oft  ist  die  erste  Begegnung 
des  kleinen  Christ  und  Johannes  im  Wald  dargestellt 


worden,  am  murmelnden  Quell,  bei  der  pickenden 
Taube,  dem  äsenden  Hirsch.  Dann  meldet  sich 
in  der  Disputa  des  12jährigen  Knaben  die  frühreife 
Klarheit  des  göttlichen  Exegeten  an,  dessen  kindliches 
Gemüt  der  Verstand  der  Verständigen  bestaunt.  Kin- 
der tummeln  sich  auf  dem  Hügel,  auf  dem  der  Täufer 
seine  Busspredigt  hält  — Kinder  bringen  dem  Vater 
dieses  Täufers  das  Tintenfass,  als  er  bei  der  Geburt 
des  Knaben  „schrieb  und  sprach : er  heisst  Johannes.“ 
Die  Szene  der  ihre  Kinder  zu  Christus  bringenden 
Mütter  kommt  in  der  italienischen  Kunst  nicht  vor 
— es  war  eine  Episode,  bei  der  mehr  geredet  als 
gehandelt  wurde  und  daher  dem  Maler  nicht  ge- 
nügenden Ausdruck  lieh.  Während  der  ganzen 
Tragödie  der  Karwoche  hat  das  Kind  zu  schweigen. 
Erst  bei  der  Kreuztragung  wird  es  wieder  zugelassen; 
es  fasst  ängstlich  der  Mutter  Rock,  die  scheu  unter 
dem  Stadttor  stehen  bleibt. 

Zu  noch  grösserem  Recht  kommt  das  Kind  in  der 
Legende  der  Heiligen.  Wie  diese  Erzählungen  ihr 
griechisches  Muster  auch  darin  kopieren,  dass  sie 
für  jede  Lage,  jedes  Leiden,  jedes  Glück  und  jede 
Not  den  besonders  wirksamen  Heiligen  nachweisen, 
so  bekommt  hier  auch  das  Kind  seine  kleine  Domäne. 


'Paddeo  Gaddi,  S.  Nicola  entführt  dem  Sultan  den  Knaben. 
Detail  von  einem  Triptychon,  berlin,  K”l.  (Gemäldegalerie. 


37 


Der  klassische  Kinder- 
freund, den  wir  auch  im  Norden 
noch  heut  als  Knecht  Rupp- 
recht  feiern,  ist  der  heilige 
Nicolaus.  Knaben  und  Mäd- 
chen, Jünglinge  und  Jung- 
frauen waren  seiner  beson- 
deren Fürsorge  anvertraut. 

Seit  seine  Gebeine,  von  päpst- 
lichen Fischern  im  Jahre  1087 
der  kleinasiatischen  Küste  ent- 
rissen, südlich  vom  Gargano 
in  der  Krypta  von  Bari  ruhten, 
ström  tederSegenseinerGegen- 
wart  durchs  ganze  Land.  Er 
hütete  die  Mädchen  und  half 
ihnen  die  Tugend  wahren; 
einst  hatte  er  drei  Töchter 
eines  Konsuls,  die  sich  in 
ihrer  Not  zum  äussersten  ent- 
schliessen  wollten,  durch  drei  goldene  Kugeln  vor 
der  Schande  bewahrt.  Drei  Knaben,  die  ein  böser 
Metzger  zu  Wurst  zerhackt  hatte,  wurden  von  dem 
Heiligen  trefflich  retrovertiert.  Als  einst  am  St. 
Nicolafest  ein  Knabe  vom  Teufel  stranguliert  wurde, 
erweckte  Nicolaus,  vom  Schmerz  des  verzweifelten 
Vaters  gerührt,  das  tote  Kind.  Ja  er  verhalf  einem 
kinderlosen  Ehepaar,  das  einen  goldenen  Kelch  zu 
stiften  versprach,  zu  einem  Erben.  Vor  allem  aber 
ging  folgende  Erzählung 
von  ihm  in  der  Runde: 

Ein  kleiner  Adeodatus  aus 
der  Normandie,  der  mit 
den  Eltern  nach  Süditalien 
gekommen,  war  um  seiner 
Schönheit  willen  vom  Sul- 
tan geraubt  worden;  als 
dieser  ihn  am  Nicolaus- 
tage züchtigte,  wartete  der 
Heilige  den  Augenblick 
ab,  bis  Adeodat  dem  bösen 
Tyrannen  bei  Tisch  den 
Pokal  kredenzte,  entführte 
ihn  dann  plötzlich  durch 
die  Lüfte  und  stellte  ihn 
neben  den  Tisch  der  eben- 
falls, aber  betrübt  tafeln- 
den, nun  ganz  beglückten 
Eltern  den  morgenlän- 
dischen Pokal  hielt  der 
Knabe  unwillkürlich  noch 
in  der  Hand.  Dieser  Er- 
zählung liegt  die  norman- 
nische Wanderung  und 
Siedlung  in  Apulien,  die 


seit  1040  ein  halbes  Volk  vom 
Norden  nach  dem  Süden  ver- 
pflanzte, zu  Grunde,  ferner 
der  im  ganzen  Mittelalter  bis 
in  die  Neuzeit  übliche  Sklaven- 
und  Knabenhandel  nach  dem 
Orient  hinüber,  der  noch  dazu 
meist  in  den  Händen  der 
Geistlichkeit  lag.  Da  hatte 
San  Nicola  genug  zu  tun,  alle 
exportierten  Schützlinge  wie- 
der zurückzubringen.  Die 
früheste  Darstellung  einer  sol- 
chen Knabenrettung  findet  sich 
am  Türsteig  von  S.  Salvatore 
in  Lucca  (XII.  Jahrh.);  dann 
kehrt  sie  häufig  auf  den  Floren- 
tiner Hausaltärchen  des  Tre- 
cento  wieder,  z.  B.  auf  dem- 
jenigen im  Berliner  Museum 
von  T.  Gaddi,  auf  dem  des  Bigallo  in  Florenz 
von  1333  und  auf  Triptychen  Bernardo  Daddis,  wo 
das  Mahl  des  Sultans  einerseits,  die  Ankunft  des 
Knaben  bei  den  Eltern  auf  der  andern  Tafel  gemalt  ist. 
Bei  einem  Hausaltärchen,  das  vor  allem  der  Mutter 
und  Gattin  gehörte,  waren  solche  Kinderbilder  wohl 
angebracht;  ebenso  half  auf  der  Vorderseite  der 
Flügel  oft  der  hl.  Christoph  dem  kleinen  Christ 
durchs  Wasser. 

Das  Quattrocento,  in 
dem  die  Beziehungen  Tos- 
canas  zu  Apulien  mehr 
und  mehr  absterben,  hat 
den  Stadtheiligen  von  Bari 
weniger  gefeiert  als  das 
Trecento;  dennoch  findet 
sich  auch  im  15.  Jahrhun- 
dert die  Nicolauslegende 
noch  öfter.  Am  bekann- 
testen ist  die  schöne  Pre- 
della des  sog.  Carrand- 
meisters, die  einst  unter 
Donatellos  Verkündigung 
in  Sa  Croce  hing  und 
vom  Küster  dem  jungen 
Michelangelo  geschenkt 
wurde,  in  dessen  Haus  sie 
noch  heute  hängt.  Nament- 
lich blieb  die  Geschichte 
der  drei  in  Not  geratenen 
und  von  S.  Nicola  behü- 
teten Töchter  das  Preis- 
lied jungfräulicher  Rein- 
heit, wenn  man  auch  für 
dieBrauttruhebaldmytho- 


Antonio  Rossellino  (?),  Giovannino. 
Marmor.  Florenz,  Palazzo  Martclli. 


Art  Mino.s  da  Fiesoie,  Giovannino. 
Marmor.  Paris,  Sammlung  Rud.  Kann. 


logische  Hymnen  auf  die  Keuschheit  bevorzugte.  Die 
Fürsorge  für  den  Jüngling  aber  ging  von  S.  Nicola 
auf  einen  jüngeren  Patron  über,  der  mehr  als  eine 
einmalige  Rettung  übernahm,  der  die  ganzen  Lehr- 
und  Wanderjahre  des  Jünglings  überwachte;  das  war 
der  Erzengel  Raffael. 

Wer  die  trauliche  Familiennovelle  des  biblischen 
Tobiasbuches  kennt,  wird  sich  nicht  wundern,  sie 
auf  den  Blättern  der  Kunst  aller  Tage  wieder  zu 
finden.  Ein  Meisterwerk  des  Aufbaus  und  der  An- 
schaulichkeit, ergreifend  in  ihrer  poetischen  Zartheit, 
die  hinter  dem  Chronikstil  geborgen  schimmert, 
bietet  die  Erzählung  der  bildenden  Kunst  eine  un- 
erschöpfliche Eülle  von  Motiven.  Denn  die  Ge- 
schicke der  Eltern  und  des  Knaben,  des  Jünglings 
und  Bräutigams,  des  Wanderers  und  jungen  Ehe- 
gatten bieten  die  farbigsten  Muster;  Rembrandt  hat 
kein  alttestamentliches  Buch  so  fleissig  gelesen  wie 
dieses.  Im  Quattrocento,  wo  Lesen  und  Schreiben 
noch  zur  schwarzen  Kunst  gerechnet  wurde,  machte 
das  geistliche  Schauspiel  dem  Volke  die  Geschichte 
plausibel.  Mit  wenig  Aenderungen  war  die  Novelle 
bühnenfähig;  Ziege,  Walfisch  und  Brautkammer 
wurden  leicht  herbeigeschafft,  und  der  kleine  weisse 
müde  Pudel  spielte  mit  Lust  die  wichtige  Rolle  des 
Avviso.  Es  war  eine  Familiengeschichte  alltäglicher 
und  doch  so  beweglicherVorgänge.  Der  Sohn  geht  in  die 
Ferne,  erwirbt  und  freit  im  Schutz  des  Engelfreundes 
und  breitet  sein  Leben,  während  daheim  ein  blinder 
Vater  und  eine  sehnsüchtige  Mutter  am  Kamin 
warten  und  altern.  Das  war  schliesslich  das  Schick- 
sal jeder  Familie,  auch  in  Florenz.  Und  der  aus- 


Meister  der  Marmonnadonnen,  Giovannino. 

Marmor.  Berlin,  Sammlung  Ilainauer. 

ziehende  Tobias  wurde  zum  eigenen  Sohn,  der 
Hjährig  das  Elternhaus  verlässt,  in  Spanien,  Frank- 
reich und  den  Niederlanden  die  Münze  lernt,  in 
Barcelona,  Marseille,  Brügge  auf  den  Comptoiren  der 
Freunde  seines  Vaters  arbeitet  und  in  der  Ferne 
das  Mädchen  seiner  Wahl  findet.  Seine  Heimkehr 
brachte  Helle  in  das  Haus  der  Alten,  wie  einst 
Tobias  desVaters  Augen  wieder  hell  gemacht  hatte;  und 
gern  verglich  sich  die  glückliche  Mutter  jener  guten 
Alten,  die  täglich  auf  den  Berg  eilte,  um  auszu- 
schauen und  dann  endlich  den  wohlbekannten  Pudel 
ihr  entgegenstürmen  sah. 

Wenn  in  Verrocchios  grossem  Tobiasbild  der 
Florentiner  Akademie  nicht  nur  Raffael,  sondern 
auch  Michael  und  Gabriel  den  Jüngling  geleiten, 
so  hat  das  alles  reichen  Sinn.  Raffael  hat  dem 
Knaben  die  Augen  geöffnet  und  Besonnenheit  ge- 
geben; Michael  lehrte  den  Mut  und  die  Watten; 
Gabriel  das  Holde,  er  half  die  Braut  finden.  So 
kehrte  er,  gut  ausgerüstet  fürs  Leben,  heim  und 
Pindars  Worte  an  Agesidamos  passen  nun  auf  ihn: 
Erfahren  im  Dienste  des  Schönen, 
Weisheitsvoll  und  tüchtig  in  Waffen. 

So  scheint  in  den  drei  Erzengeln  dieses  Bildes  das 
Erziehungsprogramm  des  klugen,  tapferen  und  ge- 
schmackvollen Edelmannes  vorweggenommen,  das 
später  der  Graf  Castiglione  seinem  Cortigiano  zu- 
grunde gelegt  hat. 

Wir  verstehen  nun,  wann  solche  Tobiasbilder 
in  Auftrag  gegeben  wurden:  wenn  der  Sohn  in  die 
Fremde  zog,  stifteten  die  Eltern  ein  Tobiasbild  in 
die  Familienkapelle  oder  hingen  es  neben  das  Ma- 
donnenrelief des  Hausaltars.  Mir  ist  ein  Fall  be- 
kannt, dass  kürzlich  eine  deutsche  Mutter,  die  von 
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solchem  Brauch  nichts  wusste,  die  Photographie  von 
Verrocchios  Bild  über  ihr  Bett  hängte,  als  ihr  Jüngster 
auf  die  Universität  zog,  — instinktiv  die  Gedanken 
des  XV.  Jahrhunderts  nacherlebend. 

Auch  die  Plastik  des  Quattrocento  hat  solchen 
Empfindungen  ein  Thema  entnommen,  das  ihrem 
Bilderkreis  eine  ungemein  frische,  eigenartige  und 
pointierte  Note  beifügte:  die  Kinderbüste.  Als 
kleiner  Johannes  und  kleiner  Jesus  sind  viele  flo- 
rentiner  Bübchen  — wo  ja  jedes  dritte  Hans  hiess  — 
porträtiert  und  auf  den  Altar  der  Familienkapelle 
postiert  worden,  sei  es  dass  man  so  das  Andenken 
eines  gestorbenen  bambino  beato  festhielt,  sei  es 
dass  man  den  lebendigen  Stammhalter  dem  Schutz 
der  himmlischen  Patrone  empfehlen  wollte.  Was  lag 
näher,  als  den  Kinderfreund  in 
demjenigen  Heiligen  zu  sehen, 
welcher  in  seinem  Baptisterium 
den  ersten  Schrei  des  Kleinen 
gehört,  und  dessen  eigene  Ju- 
gend, die  man  aus  den  Auf- 
führungen des  24.  Juni  so  gut 
kannte,  eine  einzige  Huldigung 
an  das  Gotteskind  gewesen 
war.  Kinder  beten  am  liebsten 
zu  Kindern.  So  verstand  es 
auch  Desiderio,  dessen  für  die 
Medici  um  1456  gearbeitetes 
Tondo  unsereZeitschrift  früher 
(Museum  VIII,  16)  abgebildet 
hat.  Lucrezia  Tornabuoni  wird 
das  Relief  bestellt  haben,  als 
ihre  J ungens  Lorenzo  und  Giu- 
liano  die  Händchen  falten  lern- 
ten. Desiderio  ist  auch  sonst, 
mehr  noch  als  Donatello,  der 
Meister  kindlicher  Formen  von 
naiver  Schönheit;  ihm  ver- 
danken wir  eine  ganze  Reihe 
munterer,  frischer,  im  Alter  von  etwa  zwei  Jahren 
stehender  Bübchen,  die  meist  als  Büsten  ohne 
Aermchen  gebildet  sind,  mit  nackten  Schultern, 
lebendig  sprechend  oder  lachend,  ganz  im  Moment 
erfasst  und  ohne  alle  Gene.  Auch  das  köstliche 
sogenannte  Christusbübchen  auf  dem  Tabernakel 
in  S.  Lorenzo  gehört  in  diese  Reihe,  wenn  es  auch 
nicht  Porträt  ist.  Das  Erbe,  das  der  nur  36  Jahre 
alte  Künstler  hinterliess,  trat  Antonio  Rossellino 
an,  dessen  Natur  aber  nicht  naiv  genug  war,  um 
die  Pointe  im  Kindergesicht  zu  finden.  Seine  Büb- 
chen sind  wesentlich  älter,  gesetzter,  frisierter  und 
oft  allzu  feierlich.  Die  schönste  Leistung  ist  die  aus 
Palazzo  Alessandri  stammende  Jesusbüste  (heute 


Berlin,  Sammlung  Hainauer),  die  auch  den  feindurch- 
brochenen Heiligenschein  erhalten  hat  (Abb.  Band  I, 
Tf.  150).  Die  Büste  der  casa  Martelli  will  nicht  ganz 
zu  Rossellinos  Gepflogenheiten  stimmen;  aber  auch 
Desiderio  ist  nicht  mit  Sicherheit  in  ihr  zu  erkennen. 

Gegen  das  Ende  des  Jahrhunderts  verschwinden 
diese  kleinen  zwischen  Porträt  und  Typus  schwanken- 
den Marmorbüsten;  länger  halten  sich  diese  Gegen- 
stücke in  der  Malerei,  wie  zwei  kleine  Bilder  der 
Botticellischule  in  der  Dresdener  Galerie  (Nr.  11 
und  12)  beweisen.  Dagegen  erlebt  die  Johannes- 
büste in  der  Verrocchioschule  eine  besondere  Aus- 
prägung, und  zwar  nach  der  sentimental-klagenden 
Seite  hin.  Das  Kensington  Museum,  Frau  Hainauer 
in  Berlin,  der  Fürst  Stroganoflf  in  Rom,  das  Museum 

in  Krefeld  u.  a.  besitzen  solche 
Büsten,  alle  in  heller  Terra- 
cotta  oder  in  Stucco,  zum 
Teil  sehr  weich  in  Empfin- 
dung und  Behandlung,  alle 
aber  von  starkem  Stimmungs- 
gehalt und  weit  entfernt  von 
der  heiteren  und  vielleicht 
allzu  mädchenhaften  Auffas- 
sung, die  Benedetto  da  Maiano 
seinerTäuferstatuegab.  Ueber- 
rall  ist  das  Bestreben  deut- 
lich, im  Täufer  nicht  das 
Kind,  nicht  den  Burschen, 
sondern  den  Jüngling  auszu- 
bilden, in  dessen  Mund  Pro- 
phetenwort nicht  Widersinn, 
sondern  Melancholie  ist.  Die 
Robbiaschule  dagegen  hielt 
an  der  kindlichen  Note  fest 
und  wusste  mit  ihren  spie- 
gelnden Glanzlichtern  Kin- 
derunschuld und  -glück  be- 
sonders glücklich  zu  treffen. 
Hier  setzt  auch  die  völlig  genrehaft  aufgefasste 
Kindergruppe  ein,  wo  die  lustigste  Balgerei  ent- 
steht und  das  Raufen  zu  einem  Recht  kommt. 
So  klingt  das  Quattrocento  auch  in  diesem  Motiv 
im  leichten  Spiel  und  jener  weichen  Sentimentalität 
aus,  die  auch  das  Heilige  menschlich  deuten  möchte. 
Wir  verstehen  es,  wenn  Savonarola  dieser  weichen 
Grazie  gegenüber  aufbegehrte,  wenn  er  in  diesen 
Madonnen  und  diesen  Giovannini  Spielerei  sah  und 
deshalb  auf  Darstellungen  drang,  deren  Charakter 
von  vornherein  alles  Schmeicheln  ausschloss:  die 
Kreuzigung  und  die  Klage  um  den  toten  Herrn  sind 
die  klassischen  Themata  der  Savonarolazeit. 

Paul  Schubring. 


Andrea  della  lvo1)bia,  Giovannino. 

Glasierter  Ton.  Krefeld,  Kaiser  Wilhelm  Museum 
(Sammlung  Beckerath). 
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Praxiteles.  Wettstreit  des  Apollon  und  Marsyas  und  die  Musen. 
Marmorrclief  aus  Mantinea.  — Athen,  Nationalmuseum. 


Praxiteles. 


Das  geborene  Talent  wird  zur  Produktion  ge- 
fordert; es  fordert  dagegen  aber  auch  eine 
natur-  und  kunstgemässe  Entwickelung  für  sich;  es 
kann  sich  seiner  Vorzüge  nicht  begeben,  und  kann 
sie  ohne  äussere  Zeitbegünstigung  nicht  gemäss  voll- 
enden.“ 

Für  Praxiteles  traf  alles  zusammen,  was  eine 
vollkommene  Entwickelung  seines  Talentes  fördern 
und  verbürgen  konnte.  In  der  Familie,  der  er  an- 
gehörte, war  die  Ausübung  der  künstlerischen  Tätig- 
keit durch  Generationen  fortgeerbt.  Von  einem 
Werke  seines  Vaters,  des  Bildhauers  Kephisodotos, 
besitzen  wir  noch  eine  Nachbildung  in  der  Statue 
der  Friedensgöttin  mit  ihrem  Kinde,  dem  Reichtum, 
auf  dem  Arm  (Museum  VII  70).  In  der  freundlichen 
Milde  ihrer  madonnenhaften  Erscheinung  spricht  die 
Gestalt  die  Freude  an  der  Ruhe  und  am  gesicherten 
Besitze  aus.  Das  Bild  (wahrscheinlich  374  vor  Chr. 
entstanden)  ist  ein  charakteristischer  Ausdruck  der 
Stimmung  der  Zeit,  und  in  dieser  Zeit,  in  der  Athen 
nach  langen  und  schweren  politischen  Wirren  und 
Kriegsnöten  die  Segnungen  des  ersehnten  Friedens 
genoss,  ist  Praxiteles  aufgewachsen.  Auch  die  gewaltige 
geistige  Bewegung,  die  Sokrates  und  Euripides  ent- 
fesselt hatten,  erregte  die  Gemüter  nicht  mehr  mit 
leidenschaftlichen  Stürmen;  ihr  Drängen  war  in  Pla- 
tons abgeklärter  Grösse  zu  ruhig  gesichertem  Ziele 
gelangt.  Und  ebenso  war  die  neue  Entwickelung, 
die  eine  gleichzeitige  Bewegung  (gegen  Ende  des 
5.  Jahrhunderts)  auf  dem  Gebiete  der  bildenden 
Kunst  heraufführte,  über  die  ersten  Zeiten  bewegten 
Suchens  und  Kämpfens  hinweg  bereits  in  feste  und 
breite  Bahnen  gelenkt. 

So  war  der  Boden  vorbereitet,  auf  dem  die  Kunst 
des  Praxiteles  erwachsen  ist.  Dass  er  geebnet  war 
und  frei  von  Hindernissen,  deren  Ueberwindung  das 
schroffe  Zugreifen  einer  starken  Persönlichkeit  er- 
fordert hätte,  meint  man  aus  dieser  Kunst  seihst 
absehen  zu  können.  Sie  ging  auf  in  lauter  Wohl- 
klang und  reiner  Formenschönheit.  Wohl  wie  wenige. 


hat  es  Praxiteles  verstanden,  aller  Herzen  zu  ge- 
winnen, was  man  allgemein  fühlte,  wünschte,  liebte, 
in  allen  verständlicher  und  in  einschmeichelndster 
und  feinster  Form  zu  bildlichem  Ausdruck  zu  bringen. 
Daher  ist  er  auch,  wie  kaum  ein  anderer,  durch  das 
ganze  Altertum  hindurch  geliebt  und  bewundert 
worden. 

Auch  uns  steht  er  in  gewissem  Sinne  besonders 
nahe,  weil  uns  seine  Kunst  besser  bekannt  ist,  als 
die  irgend  eines  anderen  der  berühmten  griechischen 
Meister.  Eine  Anzahl  seiner  Werke  ist  in  z.  T. 
sicheren,  z.  T.  so  gut  wie  sicheren  Nachbildungen 
erhalten,  wie  der  Apollon  Sauroktonos,  der  ausruhende 
Satyr, die  knidische  Aphrodite  (s.  Taf. 82  bis85,  vgl.  die 
Erläuterungen  dazu).  Dazu  besitzen  wir  in  der 
1877  im  Heraion  von  Olympia  gefundenen  Hermes- 
statue (Museum  1 157;  der  Kopf  Museum  IX  81)  ein 
Originalwerk  seiner  Hand  und  dieses  in  einem 
selten  guten  Zustande  der  Erhaltung,  mit  fast  völlig 
unverletztem  Kopfe.  Und  ausserdem  hat  uns  ein 
glücklicher  Fund  der  französischen  Ausgrabungen 
in  Mantinea  1887  in  dem  Relief,  das  den  Wettstreit 
des  Apollon  und  Marsyas  und  die  Musen  darstellend 
einst  die  Basis  der  Gruppe  der  Leto,  Artemis  und  des 
Apollon  schmückte  (Kopfvignette  und  Museum  V 60), 
noch  ein  zweites  Originalwerk  wieder  geschenkt, 
das,  wenn  vielleicht  nicht  ganz  von  des  Praxiteles 
eigener  Hand  ausgeführt,  jedenfalls  in  seinem  Atelier 
nach  seinem  Entwurf  und  unter  seinen  Augen  ent- 
standen ist. 

Der  Fund  des  Hermes  wirkte  wie  eine  Offen- 
barung. Aus  ihm  haben  wir  im  Grunde  erst  er- 
fahren, was  eigentlich  praxitelische  Kunst  ist.  Es 
ist  - etwas  stark  ausgedrückt,  aber  doch  nicht  all- 
zusehr übertrieben  wie  Tag  und  Nacht,  wenn 
man  von  dieser  Statue  zu  den  bis  dahin  allein  be- 
kannt gewesenen  römischen  Kopien  seiner  Werke 
zurückblickt. 

Bei  dem  Hermes  ist  „alles  auf  die  letzte  und 
feinste  Vollendung  gestellt“.  Die  Statue  ist  aus 
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einem  Block  des  besten  panischen  Marmors  gear- 
beitet und  mit  höchster  Meisterschaft  ist  diesem 
edlen  Materiale  abgewonnen,  was  es  nur  immer  an 
Schönheitswirkung  in  sich  birgt.  Die  Wirkung  ist 
dadurch  gesteigert,  dass  die  Oberfläche  an  den  ver- 
schiedenen Teilen  des  Werkes  nicht  gleich  behandelt 
ist.  Der  nackte  Körper  ist  von  geradezu  blendendem 
Glanz,  die  Fläche  glatt,  wie  geschliffen,  und  so  das 
Licht  auffangend  und  zurückstrahlend.  Dagegen  ist 
alles  Beiwerk  in  gedämpftem  Tone  zurückgehalten. 
Die  Fläche  des  Gewandes,  mit  den  feinsten  Raspel- 
strichen übergangen,  setzt  sich  weich  von  dem 
Baumstamm  ab,  dessen  rauhe  streifige  Rinde  durch 
kurze  und  rasch  um  die  Rundung  geführte  Meissei- 
schläge ausgedrückt  ist.  Hier,  wie  ebenso  am  Haar, 
dessen  lockere  Masse  mit  stumpfer  trockener  Ober- 
fläche über  der  glänzenden  Stirnhaut  ansteht,  und 
an  den  gekörnten  Schmuckplatten  und  Bändern  der 
Sandalen  hat  einst  ein  leichter  Farbenauftrag,  von 
dem  leider  nur  geringe  Reste  erhalten  sind,  die 
durch  Meissei,  Raspel  und  Feile  bewirkte  Wieder- 
gabe und  Hervorhebung  des  Stofflichen  unterstützt. 
Auch  die  Brauen  und  Augensterne  und  die  Lippen 
waren  bemalt.  Man  kann  sich  die  Ausführung  dieser 
farbigen  Zutaten  nicht  leicht  fein  genug  denken,  ihre 
reizvolle  Wirkung  kaum  ermessen. 

Nach  den  vorhandenen  Resten  war  das  Haar 
rot  und  auf  diesem  getönten  Grund  lag  ein  metal- 
lener Blätterkranz.  Spuren  von  Rot  und  Gold  sind 
auch  an  den  Sandalen.  Das  Gewand  könnte  einen 
hellvioletten  Ton  und  einen  breiten  hellgelben  oder 
etwa  goldigen  Saum,  der  Baumstamm  eine  bräun- 
liche Färbung  gehabt  haben.  So  wäre  die  Bemalung 
in  denselben  Farben  abgestimmt  gewesen,  wie  sie 
an  dem  Alexandersarkophag  (Museum  I 46),  der  der 
Kunst  des  Praxiteles  noch  sehr  nahe  steht,  die  herr- 
schenden sind. 

Nach  glaubwürdiger  Ueberlieferung  soll  Praxi- 
teles die  von  seinen  Werken  besonders  hoch  ge- 
schätzt haben,  an  denen  Nikias,  einer  der  berühm- 
testen Maler  jener  Zeit,  die  farbige  Behandlung 
ausgeführt  hatte.  Darin  ist  ausgesprochen,  welchen 
Wert  er  auf  diesen  abschliessenden  Teil  der  Arbeit 
legte,  ohne  den  nach  dem  damaligen  künstlerischen 
Empfinden  jedes  plastische  Marmorwerk  unvoll- 
ständig, der  beabsichtigte  Eindruck  unerreicht  ge- 
blieben wäre. 

Vom  Hermes  gilt  noch  in  anderem  Masse  als 
von  allen  anderen  Werken  der  Antike,  dass  man 
ihn  im  Original  gesehen  haben  muss.  Das  ist  frei- 
lich nicht  ganz  leicht  zu  erreichen.  Denn  er  ist  ja, 
weil  er  zufällig  dort  gefunden  wurde,  in  dem  ab- 
gelegenen Olympia  verblieben;  und  er  teilt  in  dem 
dortigen  Museum  leider  mit  den  übrigen  olympischen 
Eunden  das  Schicksal  einer  sehr  ungünstigen  Auf- 


stellung. Aus  den  Gipsabgüssen,  auch  aus  den  besten 
photographischen  Reproduktionen  gewinnt  man  von 
der  Reinheit  und  Eleganz  der  Behandlung  der  Ober- 
fläche keine  hinreichende  Vorstellung,  sie  geben  aber 
selbst  den  Eindruck  der  plastischen  Formen  im  ganzen 
nicht  genügend  wieder.  Die  Figur  erscheint  im  Marmor 
schlanker  und  leichter;  das  liegt  hauptsächlich  an 
der  überaus  kunstvollen  Behandlung  der  Umrisse. 
Sie  setzen  sich  ohne  Härte  und  Schärfe  ab.  Sie  sind 
mit  feinster  Berechnung  der  Lichtwirkung  des 
reflektierenden,  transparenten  panischen  Marmors, 
in  wundervollem  Linienspiel  leicht  anschwellend  und 
einbiegend,  in  weichen  Uebergängen  und  sanfter 
Rundung  so  geführt,  dass  sie  den  Körper  wie  zurück- 
weichend und  verschwindend  umschliessen.  In  dieser 
Ausbildung  der  Konturführung  war  der  Plastik  die 
Malerei  vorangegangen,  wie  die  Ueberlieferung  über 
Parrhasios  erkennen  lässt. 

Es  ist  bezeichnend  für  die  Kunst  des  Praxiteles, 
dass  das  Porträt  in  ihr  so  gut  wie  gar  keine  Rolle 
spielt.  So  ist  auch  in  den  Körpern,  wie  er  sie  dar- 
gestellt hat,  das  Individuelle,  Persönliche  unterdrückt, 
man  möchte  sagen  ausgeschaltet,  zu  gunsten  einer 
reinen,  über  alle  irdischen  Mängel,  Zufälligkeiten, 
Besonderheiten  hinausgehobenen  Schönheit.  Aus 
Diderots  Versuch  über  die  Malerei  führt  Goethe 
den  Satz  an:  „Wenn  eine  Figur  schwer  zu  erfinden 
wäre,  so  müsste  es  ein  Mensch  von  fünfundzwanzig 
Jahren  sein,  der  schnell  auf  einmal  aus  der  Erde 
entstanden  wäre  und  nichts  getan  hätte.“  Der  Her- 
mes ist  eine  solche  Figur.  Seine  schwellenden 
Glieder  verraten  nichts  von  Tätigkeit,  von  Arbeit, 
die  die  Entwicklung  des  Körperbaues  bestimmt, 
weisen  nicht  auf  ein  vorangegangenes,  ja  immer 
unter  bestimmten  Bedingungen  sich  vollziehendes 
Wachstum  zurück.  Sie  sind  wie  „auf  einmal  ent- 
standen“. Vielleicht  ist  damit  das  Göttliche  besonders 
treffend  ausgedrückt,  das  Göttliche,  wie  es  in  der 
allgemeinen  Vorstellung  der  praxitelischen  Zeit  lebte. 

Aber  in  dieser  oder  genauer  in  der  nächstfolgen- 
den Zeit  hat  ein  anderer  grosser  Künstler,  dem  das 
Individuelle  und  Wirkliche  alles  war,  Lysippos,  die 
Gottheit  in  engegengesetzter  Auffassung  gebildet. 
Unter  den  Werken,  die  mit  Wahrscheinlichkeit  auf 
ihn  zurückgeführt  werden,  finden  wir  auch  die  Dar- 
stellung eines  Hermes  in  der  aus  Herkulanum 
stammenden  Bronzestatue,  die  den  Gott  auf  einem 
Felsen  sitzend  zeigt  (Museum  VII  134).  Nichts  ist  lehr- 
reicher, als  diesen  Hermes  mit  dem  des  Praxiteles  zu 
vergleichen.  Hier,  in  der  Bronze,  ein  geschmeidiger 
Körper  von  straffen  elastischen  Gliedern,  die  so,  wie 
sie  sind,  durch  Uebung  und  Schulung  geworden  sind. 
Durch  Uebung  im  Lauf.  Es  ist  das  lebensvollste  Bild 
des  Götterboten,  der  mit  beflügelter  Sohle  im  Lauf 
die  Weiten  durchmisst. 
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Andrea  del  Sarto.  Madonna  del  Sacco. 
Fresco  (Ausschnitt)  — Florenz,  SS.  Annunziata. 


Und  als  solchen  zeigt  ihn  auch  das  Motiv 
der  Statue.  Er  hat  sich  zu  kurzer  Rast  auf 
einem  Felsen  niedergelassen.  Die  zur  Erholung 
nach  der  Anstrengung  gedehnt  sich  strecken- 
den Beine,  der  überhängende  Oberkörper, 
der  vorgestreckte  Kopf  mit  dem  etwas  geöff- 
neten, schnell  atmenden  Munde,  alles  zeigt  die 
vorausgegangene  Arbeit  an,  von  der  dieser 
starke  Jüngling  nur  kurzer  Ruhe  bedarf,  um 
sich  mit  frischer  Kraft  zu  neuem  Fluge  auf- 
zuschwingen und  den  ihm  gewordenen  Auf- 
trag zu  vollenden. 

Den  Götterboten  sollte  man  auch  in  dem 
Hermes  von  Olympia  sehen,  wie  er  auf  dem 
Wege  zu  den  nysaeischen  Nymphen,  denen  er 
das  neugeborene  Dionysoskind  zur  Pflege  über- 
bringen muss,  einen  Halt  macht.  Aber  er  ruht 
nicht  eigentlich  aus,  man  merkt  ihm  auch  von 
überstandener  Anstrengung  nichtsan.  Er  steht 
in  gefälliger  Pose  an  den  Baumstamm  angelehnt, 
über  den  er  sein  Gewand  so  schön  drapiert 
sorgfältig  herübergebreitet  hat  und  scherzt  mit 
dem  Kinde,  herablassend,  wohlwollend.  Er 
hält  mit  schön  geschwungener  Bewegung  des 
Armes  dem  Kleinen,  wie  um  ihn  auf  seinen 
künftigen  Beruf  hin  neckend  zu  prüfen,  eine 
Traube  vor,  und  wie  er  ihn  danach  haschen 
sieht,  geht  ein  leiser  Anflug  zufriedener  Heiter- 
keit über  die  träumerischen  Züge  seines  Götter- 
antlitzes. Er  ist  ein  Bild  aus  einem  Reiche, 
das  jenseits  der  Wirklichkeit  liegt,  in  dem  die  Göt- 
ter, nicht  die  handelnden,  wirkenden,  schaffenden 
Mächte,  sondern  die  selig  Geniessenden  in  ewiger 
Freude  weilen.  Wie  ein  Wunschland  mochte  es  sich 
den  Blicken  der  Athener,  die  damals  längst  nichts  mehr 
von  der  Kraft  und  dem  Streben  der  Marathonomachen 
hatten,  auftun,  als  sie  zum  ersten  diese  wie  aus  leuch- 
tenden Wolken  herabgestiegene  Gestalt  schauten,  in 
ihrer  überirdischen  Schönheit,  in  dem  festlichen 
Schmuck  des  prachtvollen  Gewandes  und  der  kost- 
baren Schuhe  an  den  zarten,  fein  gegliederten  Füssen. 

Häufiger,  als  man  gewöhnlich  glaubt,  wieder- 
holen sich  völlig  unabhängig  voneinander  in  der 
Kunst  der  verschiedensten  Zeiten  und  Völker  mar- 
kante Züge  der  Formensprache  und  Auffassung  wie 
in  gesetzlicher  Regel,  wenn  gleiche  oder  ähnliche 
Bedingungen  von  neuem  wirksam  werden.  Die 
Kunst  der  Renaissance  hat  sich  mit  dem  Thema  der 
Rast  auf  weitem  Wege,  das  in  den  beiden  Hermes- 
statuen so  verschiedenartig  behandelt  ist,  in  der 
Darstellung  des  Auszuges  aus  Aegypten  beschäftigt. 
Es  ist  nun  merkwürdig,  wie  nahe  Andrea  del  Sarto, 
als  er  für  den  Kreuzgang  von  Santissima  Annun- 
ziata in  Florenz  die  Ruhe  der  heiligen  Familie  auf  der 


Flucht  zu  schildern  hatte,  in  seinem  berühmten  Bilde 
der  Madonna  del  Sacco  (Schlussvignette  und  Museum 
1 60)  der  praxitelischen  Auffassung  gekommen  ist. 

Maria,  eine  blühende  jugendliche  Schönheit,  in 
reichen  Gewändern,  den  anmutigen  Kopf  dem  Be- 
schauer voll  zuwendend,  hat  das  Christkind  neben 
sich,  das  zufällig  mit  ganz  derselben  Bewegung,  wie 
der  kleine  Dionysos  auf  dem  Arme  des  Hermes, 
lebhaft  die  Aermchen  vorstreckend  und  ungeduldig 
mit  den  Beinen  zappelnd,  nach  der  Seite  herüber- 
strebt. Links  sitzt  Josef  in  vornehmer  Tracht,  be- 
quem hingelagert,  auf  das  Bündel  gelehnt,  das  mit 
dem  festlichen  Prunk  der  übrigen  Ausstattung  nicht 
zusammenstimmend  allein  daran  erinnert,  dass  diese 
fürstlich  aussehenden  Personen  eigentlich  arme  Ver- 
triebene sind.  Auch  von  der  Eile  und  Bedrängnis 
ihrer  Flucht  ist  nichts  zu  merken.  Josef  liest  in 
einem  Buche,  einem  Prachtfolianten,  und  Maria 
scheint  seinen  Worten  zu  lauschen.  Ueber  das 
Ganze  liegt  der  Glanz  eines  in  reicher  Fülle  und 
sorgloser  Ruhe  heiter  geniessenden  Daseins  gebreitet. 
Auch  hier,  wie  in  der  Statue  des  Praxiteles  eine 
Schilderung,  die  alle  dem  dargestellten  Vorgang  zu 
gründe  liegenden  Bedingungen  der  Wirklichkeit 
ausscheidet,  um  der  reinen  Schönheit  der  Form  willen. 
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Diese  war  für  Andrea  das  Ziel,  wie  sie  es  für 
Praxiteles  gewesen  ist,  und  in  überraschend  ver- 
wandten Zügen  auch  der  äusseren  Gestaltungsweise 
tritt  sie  uns  in  seinen  Gemälden  entgegen.  Auch 
er  hat  in  seinen  jugendlichen  Figuren  diese  bezaubernde 
Anmut.  Fast  ist  man  aber  versucht,  von  einem 
Wiederaufleben  des  praxitelischen  Schönheitsideales 
zu  sprechen  bei  einem  vergleichenden  Blick  auf  die 
Bildung  der  Köpfe,  wie  in  Figuren  etwa  des  Johannes 
in  Pitti  (Taf.  86)  oder  der  beiden  Engel  in  der  Be- 
weinung Christi  in  Wien  (Museum  I 26),  aber  auch 
in  denen  der  Maria.  So  ähnlich  ist  der  Schnitt  des 
feinen,  von  der  breiten  Stirnfläche  nach  unten  zart 
zulaufenden  Ovals,  die  Gliederung  der  Wangen  und 
des  Kinnes,  die  Form  der  unter  der  Stirn  breit 
ansetzenden  sanft  geschwungenen  Nase  und  der  zart 
geschwellten  Lippen  des  kleinen  sinnlichen  Mundes. 

Und  hiermit  sind  die  Aehnlichkeiten  noch  nicht 
erschöpft.  Auch  in  der  Gewandbehandlung  sind  sie 
in  demselben  Masse  enthalten.  Die  reichen  weit- 
faltigen Gewänder  in  den  Gemälden  Andreas,  ihre 
kunstvoll  zurechtgemachte  Drapierung,  die  Gliede- 
rung des  Stoffes  in  grosse  und  gebrochene  Falten 
und  ihre  auf  fein  abgetönte  Licht-  und  Schatten- 
wirkung berechnete,  überaus  sorgfältige  Durchführung 
führen  uns  auf  das  Bravourstück  praxitelischer  Kunst, 
das  Gewand  des  Hermes  zurück,  auf  das  der  Meister 
gewiss  nicht  weniger  stolz  war,  als  auf  die  Figur 
selbst.  Auch  hier  ist  das  Gewand  wie  ein  Stück 
Leben  für  sich  hingestellt:  das  Bündel  mit  dem 
darüberhängenden  Mantel  des  Josef  in  der  Madonna 
del  Sacco  ist  ein  gleicher,  in  seiner  Art  erster  Schritt 
zur  Darstellung  des  Stillebens.  Und  wie  Praxiteles 
durch  die  Wiedergabe  des  Stofflichen  eine  neue  Art 
der  Gewandbehandlung  einleitete,  so  ist  Andrea  mit 
denselben  Mitteln  über  den  älteren  konventionellen 
Gewandstil  hinausgegangen. 

„Ein  wunderbarer  Geist,“  sagt  Burckhardt  von 
Andrea,  „nur  einseitig  begabt,  aber  einer  der  grössten 
Entdecker  im  Gebiet  der  Kunstmittel.“  Man  könnte 


Praxiteles  nicht  besser  charakterisieren,  auch  hin- 
sichtlich dessen,  was  er  vermissen  lässt.  Denn  ein- 
seitig ist  auch  er,  am  auffälligsten  in  der  Vorliebe 
für  ein  und  dasselbe  Motiv  der  in  völliger  Ruhe 
angelehnt  oder  aufgestützt  dastehenden  Figur,  das  er 
wie  etwas  von  vornherein  Gegebenes  wiederholt 
auch  da,  wo  die  Aufgabe  selbst,  die  Idee  der  Dar- 
stellung nicht  darauf  hinführte.  Seine  Fortschritte 
im  Gebiete  der  Kunstmittel  hat  uns  der  Hermes 
kennen  gelehrt.  Was  über  die  Behandlung  des  Mar- 
mors zu  sagen  war,  lässt  sich,  in  Uebertragung,  fast 
ohne  weiteres  auch  mit  den  Sätzen  zusammenfassen, 
die  Burckhardt  über  das  Kolorit  Andrea  del  Sartos 
geschrieben  hat:  „Er  hat  zuerst  von  allen  Eloren- 
tinern  eine  sichere  harmonische  Skala,  eine  tiefe  oft 
leuchtende  Durchsichtigkeit  der  Earben,  einen  wun- 
derbaren Duft  der  Färbung  erreicht  ....  In  den 
seltenen  Fällen,  wo  seine  Bilder  noch  wohl  erhalten 
sind,  ist  Licht  und  Earbe  und  Charakter  in  ihnen 
auf  wunderbare  Weise  in  eins  verschmolzen.“  Da- 
zu dürfen  wir  uns  im  Hinblick  auf  die  Eeinheit,  mit 
der  in  Andreas  Gemälden  die  Umrisse  wie  in  ver- 
schwindenden, sich  auflösenden  Linien  abgetönt 
sind,  der  kunstvollen  Konturführung  der  Hermes- 
statue erinnern. 

Das  Zusammentreffen  ist  nicht  zufällig.  Die 
Stufe  der  Entwickelung,  die  in  der  griechischen 
Kunst  Praxiteles  einnimmt,  ist  dieselbe,  wie  sie  in 
der  Kunst  der  Renaissance  durch  Andrea  del  Sarto 
bezeichnet  wird.  Beide  haben  ihr  von  Natur  ver- 
wandtes Talent  in  glücklichster  Stunde  entwickeln 
können,  auf  einem  durch  lange  Arbeit,  durch  alle 
nach  und  nach  errungenen  Fortschritte  grosser  Vor- 
gänger vorbereiteten  Boden,  unter  ähnlich  günstigen 
äusseren  Bedingungen  der  Zeitverhältnisse.  So  führt 
uns  diese  vergleichende  Betrachtung  auf  den  ein- 
gangs angeführten  Satz  zurück,  den  wir  Goethes 
Abhandlung  „Antik  und  Modern“,  dankbar  für  die 
in  ihr  enthaltenen  Anregungen,  entnommen  haben. 

Franz  Winter. 


Andrea  del  Sarto,  Madonna  del  Sacco. 
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Die  französische  Tafelmalerei  des  15.  Jahrhunderts. 


Frankreichs  Kunstschaffen  hat  eine  ruhm- 
reiche, aber  lückenhafte  Geschichte.  Perioden  des 
Glanzes  werden  getrennt  durch  einen  relativ  dunkeln 
Zeitraum.  Auf  diesem  und  jenem  Felde  schreitet 
der  französische  Geist  voran,  während  er  hier  und 
dort  zurückbleibt.  Der  Sinn  für  geometrische  Kon- 
sequenz und  für  Flächendekoration  ist  dem  Stamme 
eingeboren.  Der  monumentale  Figurenschmuck 
der  französischen  Kathedralen  aus  dem  12.  und 
13.  Jahrhundert  ist  das  Höchste,  was  die  mittel- 
alterliche Skulptur  hervorgebracht  hat.  In  Arbeiten 
der  Goldschmiedekunst,  der  Emailmalerei,  der 
Bildweberei  kommt  eine  besondere  Begabung  für 
technisch  schwieriges  Schaffen  zur  Entfaltung.  In 
der  Möbelkunst  wahrt  Frankreich  eine  fast  ununter- 
brochene, entwickelungsfähige  Tradition  bis  zum 
18.  Jahrhundert,  bis  zu  jener  Zeit,  da  es  den  übrigen, 
verarmten  Ländern  in  allen  Dingen  der  Kunst  und 
des  Geschmackes  gesetzgebend  wurde. 

Ein  problematisches  und  gewiss  nicht  besonders 
glanzvolles  Kapitel  ist  die  Geschichte  der  franzö- 
sischen Malerei.  Im  19.  Jahrhundert  freilich  ergreift 
der  gallische  Stamm  sehr  energisch  die  Zügel;  die 
vielgerühmten  Fortschritte  und  Neuerungen  der 
Naturwiedergabe  im  vorigen  Jahrhundert  gehen 
von  Paris  aus.  Im  18.  Jahrhundert  aber,  als  doch 
die  französische  Kultur  der  reichsten  Blüte  sich 
erfreute  und  einer  fast  unbestrittenen  Vorherr- 
schaft, war  unter  den  Malern  des  Landes  nur 
einer  von  hohem  Range.  Und  Antoine  Watteau 
stammt  aus  Valenciennes,  von  der  niederländischen 
Grenze  her.  In  der  Malkunst  des  17.  und  16.  Jahr- 
hunderts äussert  sich  die  [französische  Art  nicht 
gerade  rein,  scharf  national  ausgeprägt.  Und  'im 
15.  Jahrhundert,  in  der  Revolutionszeit  der  Natur- 
beobachtung, da  in  Italien  und  in  den  Niederlanden 
die  moderne  Malerei  geboren  wurde?  Die  Ge- 
schichte gibt  nur  unbestimmte  Antwort  auf  die 
Frage,  wie  Frankreich  an  dem  Aufschwünge  [der 
Tafelmalerei  teilgenommen  habe.  Eine  zusammen- 
hängende Vorstellung  von  der  französischen  Buch- 
malerei im  14.  und  15.  Jahrhundert  besitzen  [wir, 
nicht  aber  eine  zusammenhängende  Vorstellung  von 


den  Anfängen  der  französischen  Tafelmalerei.  Die 
Buchmalerei  ruht  auf  mittelalterlichen  Ueberliefe- 
rungen,  ist  ihrer  Natur  nach  konservativ;  der  Geist 
und  die  Naturauffassung  der  neueren  Zeit  wendet 
sich  der  Tafelmalerei  zu  als  zu  dem  ihr  an- 
gemessenen Ausdruckmittel.  So  in  Italien  und  in 
den  Niederlanden,  so  auch  — minder  deutlich  sicht- 
bar — in  Frankreich. 

Kein  Land,etwamit  AusnahmeHollandsund  Eng- 
lands, ist  seines  Besitzes  an  älteren  Altarbildern  so  gänz- 
lich beraubt  worden,  wie  Frankreich.  Es  fehlt  aber 
nicht  an  Anhaltspunkten  zu  der  Vorstellung,  dass  die 
ältere  französische  Altarmalerei,  deren  Schöpfungen 
zumeist  verschwunden  sind,  der  italienischen  und 
niederländischen  nicht  ebenbürtig  gewesen  sei. 

Nachdem  die  französische  Kunstforschung  bis 
vor  kurzem  den  spärlichen  Resten  ihrer  älteren 
Malkunst  wenig  Interesse  gewidmet  hatte,  sollte  ein 
energischer,  von  nationalem  Ehrgeiz  angetriebener 
Vorstoss  das  Versäumte  nachholen,  sollte  mit  einem 
Schlage  das  Blühen  der  französischen  Malerei  im 
15.  Jahrhundert  enthüllt  werden.  In  der  letzten 
Zeit  ist  viel  über  diese  Dinge  geschrieben  worden, 
mit  der  Tendenz,  den  „primitifs  frangais“  die  gleiche 
Wertschätzung  zu  verschaffen,  wie  den  gleichzeitigen 
italienischen  und  niederländischen  Schöpfungen.  Eine 
in  Paris  im  Frühjahr  1904  mit  grossem  Geschick 
inszenierte  Ausstellung  diente  eben  dieser  Absicht. 

Die  Ausstellung  war  eine  dankenswerte  Ver- 
anstaltung und  höchst  lehrreich.  Ihre  Ergebnisse  aber 
im  Sinne  der  angedeuteten  Fragen  waren  eher  negativ 
als  positiv,  und  das  von  den  Veranstaltern  leiden- 
schaftlich beschworene  Gesamtbild  einer  selbstän- 
digen, sich  aus  sich  selbst  entwickelnden  Tafel- 
malerei scheint  nicht  sichtbar  geworden  zu  sein. 

Die  wenigen  Gelehrten,  die  sich  um  diese  Dinge 
bemüht  haben,  sind  durch  die  Ausstellung  nicht 
wesentlich  klüger  geworden.  Auch  jetzt  — nach 
der  Ausstellung  “-ist  das  Gesamtbild  mager,  lückenhaft 
und  zusammenhangslos,  ausgefüllt  und  ergänzt  weniger 
durch  neu  aufgetauchtes  Material,  durch  bereicherte 
Anschauungais  — scheinbar  — durch  die  unvergleich- 
liche Beredsamkeit  französischer^^ Schriftsteller. 
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Von  kühnen  Uebergriffen  muss  von  vornherein 
abgesehen  werden,  namentlich  von  dem  Versuche, 
mit  den  aus  niederländischer  Gestaltungskraft  her- 
vorgegangenen Werken  des  sogenannten  Meisters 
von  Flemalle  die  französische  Kunst  zu  bereichern. 

Im  14.  Jahrhundert  verlegten  die  Päpste  ihren 
Wohnsitz  nach  Avignon.  Dorthin  riefen  sie  den 
Maler  von  Siena,  Simone  Martini,  vielleicht  auch 
den  Florentiner  Giotto.  Von  den  italienischen 
Schöpfungen  auf  südfranzösischem  Boden  sind  An- 
regungen ausgegangen,  deren  Spuren  in  der  fran- 
zösischen Kunst  schwach  sichtbar  geblieben  sind. 

Das  schönste  französische  Tafelbild  aus  der 
letzten  Zeit  des  14.  Jahrhunderts  befindet  sich  im 
Louvre  und  war  schon  vor  der  exposition  des 
primitifs  fran^ais  wohl  bekannt.  Ich  meine  die 
herrlich  komponierte  runde  Scheibe  mit  der  Be- 
weinung Christi,  die  mit  schwachen  Gründen  Jean 
Malouel  zugeschrieben  wird  (Taf.  89).  Auf  der  Rück- 
seite dieser  Tafel  sieht  man  das  Wappen  des  Herzogs 
von  Burgund,  für  den  Malouel  gegen  Ende  des 
14.  Jahrhunderts  arbeitete.  Bewundernswert  wie 
die  Sauberkeit  der  Arbeit,  die  technische  Schönheit, 
ist  die  zarte  religiöse  Empfindung  und  der  Schmerzens- 
ausdruck in  diesem  Bilde.  In  der  hellen  Färbung 
herrscht  Blau,  die  Lieblingsfarbe  der  älteren  fran- 
zösischen Malerei.  Die  Linien  sind  fliessend  und 
schwungvoll,  jede  Schärfe,  jede  Eckigkeit  ist  ver- 
mieden. Im  Ganzen  eine  vollkommene  Schöpfung 
auf  ihrer  Stilstufe,  in  der  kein  Ansatz,  ja  kein 
Wunsch  nach  Neuem  zu  bemerken  ist,  nichts  von 
der  frischen,  individualisierenden  Naturbeobachtung, 
die  zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  siegreich  hervor- 
bricht. Dieses  Werk  weist  mit  seinem  Wappen 
nach  Dijon.  Der  Hof  der  prachtliebenden  und 
kunstfördernden  burgundischen  Fürsten  wurde  in 
der  kritischen  Periode,  mehr  als  der  Hof  von  Paris, 
der  Schicksalsort  für  die  französische  Kunst,  zugleich 
die  Eingangspforte  der  niederländischen  Anregungen. 
Die  Burgunder  knüpften  früh  Verbindungen  mit  den 
reichen  vlämischen  Handelsstädten  an,  sie  wurden  die 
Herrn  in  Flandern.  In  den  urkundlich  überlieferten 
Listen  der  Maler,  die  in  Dijon  tätig  waren,  finden  sich 
viele  niederländisch  klingende  Namen.  Dass  enge, 
uns  nicht  entwirrbare  Beziehungen  zwischen  der  fran- 
zösischen und  niederländischen  Kunst  gesponnen 
wurden,  dass  die  Grenze  der  beiden  Länder  fliessend 
und  unbestimmt  war,  ist  nicht  zweifelhaft.  Die  Nieder- 
länder waren  aber  in  allem,  was  dasWesen  der  neueren 
Kunst  ausmacht,  die  Gebenden,  was  zuzugestehen  der 
französische  Nationalstolz  sich  sträubt.  In  der  reichen 
französischen  Journalliteratur  über  die  exposition 
des  primitifs  fran^ais  sucht  man  fast  überall  ver- 
geblich nach  dem  Namen  Jan  van  Eycks,  der  doch 
Hofmaler  Philipps  von  Burgund  war. 


Das  bedeutendste  Gemälde  aus  der  Mitte  des 
15.  Jahrhunderts  auf  der  Pariser  Ausstellung  war 
die  Verkündigung  Mariä  aus  der  Magdalenenkirche 
zu  Aix  en  Provence.  Gewiss  hat  ein  Franzose 
dieses  ausserordentliche  Werk  geschaffen,  ebenso 
gewiss  aber  ein  Maler,  der  entscheidende  Anregungen 
von  den  grossen  Niederländern  empfangen  hatte. 
Das  Bild  zeigt  eine  Stilmischung,  die  a priori  in 
französischen  Schöpfungen  aus  den  mittleren  Jahr- 
zehnten des  15.  Jahrhunderts  zu  erwarten  ist  und 
steht  etwa  in  demselben  Verhältnis  zur  nieder- 
ländischen Kunst,  wie  die  Malereien  des  ober- 
rheinischen Meisters  Konrad  Witz\  auf  die  neuer- 
dings die  kunsthistorische  Aufmerksamkeit  gerichtet 
worden  ist.  Ein  unkonsequenter,  aber  hier  und 
dort  siegreich  vorwärtsdringender  Naturalismus  hat 
diese  Verkündigung  geschaffen,  ein  leidenschaftlicher 
Drang  zur  Illusion  des  Körperlichen,  zur  Wieder- 
gabe des  Lichtspiels  und  zur  Ausgestaltung  der 
Raumtiefe.  Nach  dem  Vorbilde  der  van  Eyck  und 
etwa  des  Meisters  von  Flemalle  ist  das  Stoffliche, 
das  Gefieder  des  Engels,  mit  grösster  Genauigkeit 
charakterisiert  und  dem  Ganzen  trotzdem  Monu- 
mentalität gewahrt.  In  Formenschönheit  und  deko- 
rativem Farbenreiz  triumphiert  die  Tafel  über  die 
allermeisten  altniederländischen  Werke.  Sie  stand 
vereinzelt  auf  der  Ausstellung  und  steht  vereinzelt 
innerhalb  der  Geschichte  der  französischen  Mal- 
kunst, wie  ein  versprengtes  Glied  aus  fremdem 
Zusammenhänge. 

Um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  war  Jean 
Fouquet  schon  tätig,  der  einzige  rein  französische 
Maler,  von  dem  in  der  Literatur  ausführlich  die 
Rede  ist.  Nur  hier  entsteht  der  biographische 
Akkord  durch  Zusammenklingen  der  urkundlich 
ermittelten  Daten  mit  erhaltenen  Arbeiten.  Wichtig 
und  charakteristisch  für  das  Gesamtbild  bleibt:  der 
berühmteste,  in  älteren  Quellenschriften  am  höchsten 
geehrte  Maler  Frankreichs,  war  ein  Buchmaler  — 
seinem  Hauptberuf  und  seiner  Begabung  nach. 

Fouquet  ist  recht  eigentlich  der  Repräsentant 
der  französischen  Malerei  des  15.  Jahrhunderts,  in 
dem  was  er  besitzt  und  in  dem,  was  ihm  fehlt.  Er 
kam  zu  Tours,  im  Herzen  des  Landes  zur  Welt, 
um  1415,  blieb  der  Vaterstadt  treu  und  starb  dort 
kurz  vor  1480.  Als  Maler  der  französischen  Könige 
entbehrte  er  nicht  der  höfischen  Gunst,  unter  deren 
Strahlen  die  französische  Kunst  gedieh. 

Um  1443  war  der  Meister  in  Rom  und  malte 
dort  den  Papst  Eugen  IV.  Der  Aufenthalt  in  Italien 
ward  für  die  Entwickelung  seines  Stils  bedeutungs- 
voll, indem  sich  ihm  ein  Gegengewicht  gegen  die 
zu  jener  Zeit  mächtige  niederländische  Art  bot. 

Von  den  uns  erhaltenen  Buchmalereien  sind 
eigentlich  nur  „die  jüdischen  Al  tertümer“  des  Josephus, 
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Jean  Foiiquet.  Der  hl.  Martin. 

Miniatur  auf  Pergament,  h.  o.i6,  br.  0.118.  Paris,  Louvre. 

Einzelljlatt  au.s  dem  Gebetbuch,  da.s  F(jU(]uet  für  E.stienne  Chevalier  malte.  40  Blätter  aus 
diesem  Buche  jetzt  im  Musee  Conde  zu  Chantilly,  ein  Blatt  im  British  Museum  zu  London, 
ein  Blatt  in  der  Bibliotheque  Nationale  zu  Paris,  zwei  im  Louvre. 


das  heisst  einige  Blätter  des  ersten, 
in  der  Pariser  Bibliothek  bewahrten 
Bandes,  als  Arbeit  Fouquets  be- 
glaubigt, Stilkritisch  lassen  sich  da- 
nach mit  genügender  Sicherheit  an- 
dere Miniaturen  dem  Meister  zu- 
schreiben, vor  allem  die  40  Blätter 
des  Gebetbuches,  das  Estienne  Che- 
valier malen  Hess,  jene  Blätter,  die 
jetzt  zu  Chantilly  im  Musee  Conde 
bewahrt  werden.  Ausgehend  wieder- 
um von  den  „Heures“  Estienne 
Chevaliers  kann  die  Stilkritik  meh- 
rere Tafelbilder  Fouquets  erkennen. 

Derselbe  Gönner,  der  das  schönste 
uns  erhaltene  Miniaturenbuch  des 
Meisters  bestellte,  Chevalier,  ist 
auch  der  Stifter  des  ehemals  in  der 
Kathedrale  von  Melun  aufgestellten 
Diptychons,  dessen  heute  getrennte, 
für  kurze  Zeit  auf  der  Pariser  Aus- 
stellung wieder  vereinigte,  Hälften 
sicherlich  von  Fouquet  herrühren. 

Die  eine  Seite  dieses  Altarwerkes, 
die  von  Engeln  umgebene  Gottes- 
mutter, wird  im  AntwerpenerMuseum 
bewahrt,  sie  erscheint  vergleichs- 
weise matt  in  der  Färbung,  in  der 
Typik  sonderbar  und  leer,  ist  über- 
dies scharf  geputzt.  Die  andere 
Hälfte,  der  Stifter  mit  seinem  Patron, 
dem  hl.  Stephan,  ist  vor  einigen 
Jahren  aus  dem  Besitze  der  Familie 
Brentano  zu  Frankfurt  a.  M.,  wo 
sich  früher  auch  die  Blätter  des 
Gebetbuches  befanden,  in  den  Be- 
sitz der  Berliner  Gemäldegalerie 
gekommen  (Bd.  I Taf.  107).  Die  Tafel  mit  dem  Stifter 
sah  mit  ihren  starken,  leuchtenden  Lokalfarben  sehr 
stattlich  aus  neben  dem  kalkigen  Madonnenbilde, 
und  die  Formensprache  ist  hier  namentlich  in  dem 
Porträtkopfe  des  Donators  und  dem  porträtartigen 
Kopfe  des  Heiligen  bei  weitem  nicht  so  störend 
leer  und  allgemein  wie  dort. 

Der  Louvre  besitzt  zwei  Tafelbilder,  Porträts  von 
Fouquets  Hand,  die  Bildnisse  König  Karis  VII  (Taf.9) 
und  das  jouvenels  des  Ursins  (Taf.  90).  Die  Tafeln 
tragen  den  Namen  Fouquet  noch  nicht  lange.  Ein 
Zweifel  ist  nicht  möglich.  Die  Stilverwandtschaft 
ist  überzeugend,  und  die  Qualität  der  Louvre- 
bilder steht  der  des  Berliner  Gemäldes  gleich. 
Der  Gleichklang  wäre  auf  der  Exposition  in  Paris, 
wo  die  drei  Stücke  an  einer  Wand  hingen, 
noch  auffallender  gewesen,  wären  die  Pariser  Bild- 
nisse nicht  mit  trübenden  Firnisschichten  bedeckt. 


sodass  sie  fremdartig  aussahen  neben  der  prachtvoll 
konservierten  Berliner  Tafel,  die  die  heitere  Farben- 
freudigkeitdes  Meisters  in  unverwelkter  Frische  zeigt, 
jene  naive  Freude  an  klaren  Lokalfarben,  die  uns 
auch  in  den  Buchmalereien  entzückt. 

Das  Porträt  des  tres  victorieux  Roy  de  France 
Charles  septiesme  de  ce  nom,  der  1403  geboren, 
1461  starb,  ist  wohl  das  älteste  uns  erhaltene  Tafel- 
bild Fouquets,  wenn  es  auch  kaum  vor  der  Mitte 
des  Jahrhunderts  entstanden  ist.  Die  geraden  Linien 
der  steifen  Gewandung  stimmen  eindrucksvoll  zu 
dem  Kopfe  des  durch  seine  Würde  belasteten  und 
eingezwängten  Fürsten,  der  mit  starrer  Feierlichkeit 
die  früh  erstarkte  Königsmacht  repräsentiert. 

DasPorträtJouvenels  ist  wohl  et  was  später  entstan- 
den, wirkt  voller  und  breiter,  stimmtaber  in  der  Zeich- 
nung, namentlich  des  Ohres  und  der  Hände,  sowie  in 
der  Maltechnik  durchaus  überein  mit  dem  Königsbilde. 
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Mit  den  etwa  gleichzeitigen  besten  nieder- 
ländischen Werken,  im  besonderen  mit  den  Porträts 
Jan  van  Eycks  verglichen,  besitzen  Fouquets  Bildnis- 
tafeln nicht  jene  intime,  tief  eindringende  und  leb- 
hafte Beobachtung  des  Individuellen.  Beim  Studium 
des  Modells  ist  früher  Halt  gemacht,  früher  ein 
Abschluss  gefunden.  Der  Geschmack  an  grossen 
Linien  und  reinen  Kurven  arbeitet  offenbar  der 
Naturbeobachtung  entgegen,  der  sich  der  Franzose 
nicht  so  feurig,  so  ganz  hingibt,  wie  die  besten 
Niederländer.  Vergleichsweise  allgemein  und  ober- 
flächlich erscheint  Fouquets  Kunst.  Sie  enthüllt  ihr 
Bestes  dem  ersten  Blick,  und  ein  tieferes  Eindringen 
in  ihre  Formenwelt  trägt  nicht  dazu  bei,  die  Be- 
wunderung zu  erhöhen. 

Die  angedeuteten  Grenzen  und  Schwächen  be- 
rührt nie,  wer  sich  nur  an  die  Buchmalereien  Fou- 
quets hält.  Als  Zeichner  und  Maler  im  kleinen 
Massstabe,  ist  der  Meister  vollkommen  und  einzig. 
Seine  Auffassung,  Erfindung  und  Formensprache 
erscheinen  den  Aufgaben  der  Miniaturmalerei  wie 
angemessen. 

Wenn  die  Pariser  Ausstellung  so  gut  wie  nichts 
Neues  zur  Kenntnis  Fouquets  hinzugefügt  hat  — 
nur  negativ  ergab  sich,  dass  die  interessanten 
Männerporträts  im  Besitze  des  Fürsten  Liechten- 
stein und  des  Grafen  Wilczeck,  wenn  zwar  fran- 
zösische Arbeiten  des  15.  Jahrhunderts,  doch 
schwerlich  von  Fouquet  herrühren  — , so  entfaltete 
sich  zum  erstenmal  die  Kunst  eines  bedeutenden 
jüngeren  Meisters,  des  MaTtre  de  Moulins.  Nach 
und  nach  in  den  letzten  Jahren  sind  die  Arbeiten 
dieses  liebenswürdigen  Franzosen  zusammengestellt, 
zum  Teile  mühsam  von  den  Werken  der  nieder- 
ländischen Maler  abgetrennt  worden.  Auf  der  Aus- 
stellung wurden  diese  Bemühungen  gekrönt,  und 
die  echt  französische,  wenn  auch  mit  der  nieder- 
ländischen Kunstübung  eng  verbundene  Persönlich- 
keit erstand  mit  klaren  Umrissen.  Unser  „Museum“ 
hat  ein  Hauptwerk,  vielleicht  das  schönste  Bild  des 
Meisters  [von  Moulins  veröffentlicht,  unter  dem 
Namen  des  Hugo  van  der  Goes,  den  Stifter  mit 
dem  hl.  Krieger  (St.  Viktor?)  im  Museum  zu 
Glasgow  (Bd.  IV  Taf.  41).  Die  vielgeprüfte  Tafel  ist 
nicht  nur  für  Hugo  van  der  Goes,  sondern  auch  für 
Memling  und  Jan  von  Eyck  in  Anspruch  genommen 


und  damit  kaum  zu  hoch  geehrt  worden,  bis  dass  der 
Stilzusammenhang  mit  dem[[[Altarbilde  von  Moulins 
(Taf.  91)  und  zwei  Altarflügeln  im  Louvre  erkannt 
wurde.  Die  Flügel  im  Louvre,  1488  datiert  und  für 
Pierre  de  Bourbon  gemalt,  der  auch  das  Triptychon 
von  Moulins  gestiftet  hat,  sind  relativ  schwach.  Der 
Flügelaltar  aber,  leider  etwas  verputzt,  ist  wunder- 
voll, namentlich  in  den  Gestalten  der  fliegenden 
Engel,  die  so  leicht  und  erdenfern  kein  Niederländer 
gezeichnet  hat.  Von  derselben  Hand  ist  die  neuer- 
dings aus  der  Somzee-Sammlung  für  den  Louvre 
erworbene  Tafel  mit  der  hl.  Magdalena  und  einer 
Stifterin,  tadellos  erhalten,  etwas  bunt  gefärbt  und 
ein  wenig  maniriert  in  der  Bewegung  der  Heiligen. 
Von  derselben  Hand  eine  kleinere  Madonnentafel, 
die  kürzlich  in  das  Brüsseler  Museum  gekommen 
ist,  und  eine  Geburt  Christi  aus  Autun,  die  erst 
auf  der  Pariser  Ausstellung  in  diesen  Zusammen- 
hang eintrat.  Dagegen  fehlte  in  Paris  das  im 
Germanischen  Museum  zu  Nürnberg  bewahrte 
Porträt  des  Kardinals  von  Bourbon,  Erzbischofs 
von  Lyon  (Taf.  92),  von  dem  das  musee  Conde  eine 
moderne  Kopie  besitzt.  Man  hat  die  Hypothese 
zu  begründen  versucht,  dieser  Maler  der  Bourbons, 
der  offenbar  der  beste  in  Frankreich  nach  Fouquets 
Tode  war,  sei  Jean  Perreal,  von  dem  in  Urkunden 
so  häufig  die  Rede  ist. 

Die  Bestimmung  „Hugo  van  der  Goes“  (so 
heisst  auch  das  Bild  in  Nürnberg)  war  irrtümlich, 
aber  nicht  aus  der  Luft  gegriffen.  In  der  Tat  ist 
der  Stilzusammenhang  zwischen  diesen  französischen 
Tafeln  und  den  Werken  des  Niederländers  nicht  zu 
verkennen. 

Nichtsdestoweniger  ist  der  peintre  des  Bour- 
bons neben  und  nach  Fouquet  als  der  beste  Ver- 
treter der  spezifisch  französischen  Malerei  anzusehen, 
soweit  es  gegen  das  Ende  des  15.  Jahrhunderts  eine 
spezifisch  französische  Malerei  gab.  Sein  Geschmack 
und  seine  Grazie,  die  manchmal  absichtsvoll  und 
ein  wenig  posierend  hervortritt,  seine  Typik,  die 
an  Werke  der  französischen  Skulptur  erinnert,  seine 
zarte,  weibliche,  zuweilen  an  die  Grenze  des 
Empfindsamen  reichende  Auffassung,  seine  Freude 
an  höfisch  elegantem  Wesen  und  reicher,  schmuck- 
voller Kleidung:  alles  erscheint  im  Kerne  fran- 
zösisch. 

Max  J.  Friedländer. 
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Honore  Daumier 

(1808 — 1879.) 


Der  „gradus  ad  parnassum“  ist  heute  für  Daumier 
beendet.  Ungestraft  darf  dieser  Name  mit  einer 
Emphase  genannt  werden,  die  noch  der  vorigen 
Generation  übertrieben  und  absonderlich  erschienen 
wäre.  Wir  sehen  ihn  als  letzten  jener  erlauchten 
Familie,  deren  Haupt  Rembrandt  heisst,  sehen  ihn, 
wenn  wir  seine  Epoche  überdenken,  als  ebenbürtigen 
Bruder  der  Goya,  Delacroix  und  Rodin. 

Daumier  ist  fünfundzwanzig  Jahre  tot  und  fast 
ebenso  lange  hat  diese  Erkenntnis  gebraucht,  sich 
durchzusetzen.  Sie  erwacht  hier  und  da,  in  einzelnen 
Köpfen,  bei  den  Besten  seiner  Zeitgenossen.  Das 
Gefühl  von  Grösse  ist  da,  instinktiv  und  untrüglich, 
doch  zu  vage,  um  mehr  als  persönliche  Ueberzeugung 
ausdrücken  zu  können,  ohne  Beweiskraft,  eine  nach- 
haltige Suggestion  auszuüben.  Daumier  war  der 
Mann,  der  fünfzig  Jahre  Karikatur  gemacht  hatte. 
Karikatur  grössten  Stiles,  rabelaisartig,  soziale,  po- 
litische, menschliche  Satire,  immerhin  etwas  wie 
Eintagsarbeit.  Journalismus,  ein  niederes  Genre, 
freilich  mit  Kunst,  grosser  starker  Kunst  betrieben, 
das  sah  man  wohl.  Dennoch,  wenn  man  ihn  be- 
wunderte, seine  Bewunderung  begründete,  blieb 
immer  ein  Rest,  der  nicht  ganz  aufging,  es  war  eine 
Grösse  quand  meme,  die  mehr  hinter  dem  Werk 
als  in  ihm  selbst  steckte.  Einem  Michelet  war  er 
der  geliebte  Rebell,  der  seherische  Philosoph,  der 
mit  einem  Bilde  blitzartig  zeigte,  was  hundert 
Zeitungsartikel  nicht  auszudrücken  vermochten,  der 
Perspektiven  aufdeckte,  den  Gegner  in  seiner  ganzen 
Blösse  zeigte  und  mit  einem  Bonmot  wie  mit  einem 
Keulenschlage  niederstreckte.  Baudelaire  erkannte 
die  magistrale  Form,  aber  der  Dichter  suchte  in  ihr 
mehr  noch  die  dichterische  Konzeption,  die  ihm  vom 
Schlage  Molieres  schien,  mehr  moralische  Tat  als 
Kunsttat.  Der  erste,  der  Daumiers  Biographie  schrieb, 
Champfleury,  nannte  wohl  Rubens  und  Jordaens, 
Goya  und  Delacroix,  um  die  Sphäre  zu  bezeichnen, 
in  die  eine  Karikatur  reichte,  die  diesen  Namen 
schon  nicht  mehr  ertrug.  Aber  wenn  er  diese  Geister 
zitiert,  gilt  es  ihm  die  Intensität,  das  Temperament, 
die  Flamme  anzudeuten,  er  verzichtet  leichten  Her- 
zens auf  eine  Stilanalyse,  sieht  nur  den  grossen  Be- 
obachter, der  die  Chronik  seiner  Zeit  geschrieben, 
den  Griffelkünstler  par  excellence. 

Für  die  gesamte  ältere  Generation  existiert 
eigentlich  nur  der  Daumier  der  Lithographien. 


Uns  bedeutet  er  das,  was  er  ist,  nicht  weil  wir  aus 
diesen  Tausenden  von  Blättern  Leidenschaften  ab- 
lesen, die  tot  sind,  Kulturentwicklungen  verfolgen, 
die  wir  andernorts  ebenso  gut  studieren  könnten, 
sondern  weil  wir  in  ihm  eine  plastische  Offenbarung 
erkennen,  die,  aus  unserem  Leben  geboren,  von  dem 
Geiste  unserer  Zeit  getränkt,  den  Bildern  unseres 
Alltags  erfüllt,  noch  einmal  eine  ganz  einzige  und 
grandiose  künstlerische  Vision  zu  gestalten  ver- 
mochte. Hätte  Daumier  nichts  als  das  Tagelöhnerwerk 
des  Charivari  hinterlassen,  würde  er  noch  immer 
als  einer  der  grossen  Zeichner  der  Kunstgeschichte 
dastehen.  Um  ihn  seinem  ganzen  Umfang  nach  zu 
ermessen,  mussten  wir  Daumier  den  Maler  haben, 
den  Meister  rembrandtischer  Leinwände  und  Aqua- 
relle, und  jener  zahllosen  Croquis,  die  bald  der 
Hand  Michelangelos  oder  Lionardos,  bald  der  des 
Poussin  zu  entstammen  scheinen.  Dieser  Daumier 
ist  ein  Koloss.  Kommt  man  von  solchen  Dingen, 
steigen  freilich  selbst  die  Aktualitäten  in  eine  Höhe, 
die  man  zuvor  nicht  anzugeben  gewagt  hätte,  und 
recken  sich  schwellend  wie  das  formenschwangere 
Chaos,  dem  einige  wunderbare  Metamorphosen  sich 
entringen  werden. 

Daumiers  Künstlerleben  ist  eine  lange  heimliche 
Tragödie  gewesen.  Als  Knabe  stösst  er  den  Schrei 
aus:  ich  will  Maler  werden.  Er  wiederholt  ihn  als 
Jüngling,  während  er  mit  den  ersten  Lithographien 
sein  Dasein  fristet.  Es  wiederholt  ihn  der  Mann, 
nachdem  die  Schlacht  der  Freiheit  geschlagen  und 
die  Revolution  gesiegt  hat.  Er  stösst  ihn  noch  ein- 
mal an  der  Schwelle  des  Greisenalters  aus,  erneuter 
Kämpfe  und  des  Spottes  müde. 

Den  Gefährten  der  Jugend  blüht  ein  volles 
reiches  Schaffen,  Diaz,  Dupre,  Daubigny,  Millet  ge- 
niessen  den  Ruhm  ungestörter  Meisterschaft.  Dau- 
mier bleibt  an  seine  Tretmühle  gefesselt.  Erst  als 
die  Schatten  des  Todes  und  der  Blindheit  sich  auf 
den  Siebziger  senken,  ist  ihm  jener  späte  einzige 
Triumph  gegönnt,  der  wenn  nicht  der  Welt,  so  doch 
einer  erlesenen  Gemeinde  verrät,  was  er  hätte  sein 
können  und  nur  in  flüchtigen,  allzu  spärlichen  Augen- 
blicken sein  durfte. 

Daumier  starb,  ohne  dass  seine  Stunde  gekom- 
men war.  Die  Gesamtausstellung,  auf  der  1878  bei 
Durand  Ruel  seine  Freunde  das  gemalte  und  ge- 
zeichnete Oeuvre  vereinigten,  brachte  wohl  einen 
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vollen  künstlerischen  Erfolg:  das  Publikum  blieb 
fern.  Jedenfalls  war  die  Tatsache  zunächst  einmal 
festgestellt  worden,  dass  es  hier  noch  ein  Problem 
zu  lösen  gab.  Es  bedurfte  jener  grossen  ästhetischen 
Umwälzung,  die  man  der  eben  auftretenden  neuen 
Jungend  verdankt,  dass  diese  Sprache  verständlich 
wurde  und  Widerhall  fand.  In  der  Zeit  der  histo- 
rischen Maschinen  oder  des  realistischen  Moment- 
photographs  war  mit  diesem  Fragment,  das  doch 
wahrhaft  cyklopische  Umrisse  zeigte,  nichts  anzu- 
fangen. Erst  eine  Kunst,  die  in  der  Skizze  gross, 
in  der  Konzentration  ihre  Bedeutung  suchte,  über 
das  Gegenständliche  zum  plastischen  elementaren 
Ausdruck  strebte,  die  das  bildnerische  Symbol  gegen 
die  stoffliche  Greifbarkeit  stellte,  war  geeignet,  das 
Organ  dafür  zu  schaffen.  Noch  auf  der  Centennale 
von  1889  blieb  Daumier  unter  der  Flut  neuer  Ein- 
drücke fast  unbeachtet.  Aber  um  diese  Zeit  beginnt 
allmählich  der  Kunsthandel  seine  Spekulation.  1888 
war  Arsene  Alexandres  treffliches  Werk  erschienen, 
und  hatte  auf  jenen  unbekannten  Daumier,  wenn 
auch  zaghaft,  angespielt.  Einige  Venten  älterer 
Daumierfreunde  brachten  „posthume“  Preise.  Man 
sah  für  diese  raren  Sachen  Summen  zahlen,  die  dem 
armen  grossen  Toten  manches  Schaflfensjahr  ein- 
gebracht hätten.  Endlich  kommt  1900  mit  den 
Ueberraschungen  der  Retrospektiven:  unter  ihnen 
die  grösste,  verblüffendste,  der  Clou — Daumier.  Man 
beeilt  sich  die  Entdeckung  zu  sichern,  Daumiers 
Oeuvre  1901  in  der  ecole  des  beaux  arts  bringt  die 
endgültige  Konsekration.  Der  Katalog  hatte  fast  die 
doppelte  Nummernzahl  als  jener  von  1878.  Ueber 
300  Originale  sind  zusammengestellt,  davon  ein 
Drittel  Malereien.  Konnte  diese  Uebersicht  nicht 
absolut  vollständig  sein,  so  verbarg  sie  doch  nichts 
Wesentliches.  Scheint  diese  Zahl  gering,  so  erinnere 
man  sich,  dass  schon  mancher  Unsterbliche  mit 
leichterem  Gepäck  die  Reise  in  die  Ewigkeit  an- 
treten  konnte.  Dieses  Quantum  genügt,  einen  Meister 
zu  etablieren,  Daumier  existiert  seitdem  und  mit 
einer  schier  erdrückenden  Körperlichkeit. 

Daumier  ist  ein  Alp,  von  der  Art,  wie  Rodin 
seinen  Balzac  sah,  eine  einzige  ungeheure  Geste,  die 
Leben  gebiert.  Dieses  Leben  ist  von  einer  un- 
heimlich zuckenden  Gewalt,  von  einer  oft  grauen- 
vollen, übersinnlichen,  fürchterlichen  Regsamkeit. 
Dieser  freundliche  Spiessbürger  mit  der  kecken 
kurzen  Nase  und  den  behaglichen  Backenfalten,  den 
die  Porträts  uns  erhielten,  hat  das  getan!  Aus  diesem 
Antlitz  hat  Baudelaire  Güte  gelesen.  Er  war  ge- 
wiss nicht  gut,  so  wenig  man  von  der  Natur  sagen 
kann,  dass  sie  gut  sei.  Wenn  er  lachte,  so  war  es 
wie  das  Gelächter  von  Elementargeistern,  das  wie 
ein  Regen  herniederprasselt  und  vor  dem  man  sich 
verkriechen  möchte.  Er  war  lustig  nur  in  schwachen 


Stunden,  wenn  der  Herkules  sich  zum  Clown  her- 
gab. Dafür  rächte  er  sich,  indem  er  plötzlich  mit 
Menschenleibern  Ball  spielte  und  sie  rüttelte  und 
durcheinander  warf,  bis  eine  schäumende  wogende 
Masse  bewegter  Materie  daraus  wurde.  Er  knetete 
und  formte  diesen  Menschenbrei  wie  Prometheus, 
der  Gott  seine  eigene  Schöpfung  gegenüberstellte, 
wie  er  raubte  er  einen  Strahl  des  Lichtes,  Hess  ihn 
grell,  wie  aus  einer  Blendlaterne,  über  sein  Werk 
fallen  und  starrte  dann  wie  fasziniert  in  dieses  Halb- 
dunkel, in  dem  es  quillt  und  reckt  und  sich  ge- 
bärdet so  toll  und  aberwitzig  wie  in  einer  Karnevals- 
nacht. Vorhin  fiel  Balzacs  Name,  an  seine  Welt 
gemahnt  die,  die  Daumier  schuf.  Man  hat  von  jenem 
gesagt,  dass  seine  Menschen  wie  Besessene  seien, 
Daumiers  Menschen  sind  Besessene:  von  irgend 
einem  Wahn,  einer  Narrheit,  einer  Begeisterung, 
einer  Wut  oder  einem  Entsetzen;  von  irgend  einem 
Trieb,  der  sie  fast  zu  zersprengen  droht,  ihre  Glieder 
durchschüttelt,  ihre  Physiognomien  verzerrt  und 
ihre  Gesten  deformiert.  Seine  Menschen  tragen 
Zylinder  und  Bratenrock,  Krinoline  und  Sonnen- 
schirm, die  Robe  des  Advokaten  und  den  Kittel 
des  Arbeiters,  aber  in  diesen  Kleidern  sind  sie  nackt 
wie  die  Verdammten  des  Michelangelo  oder  die  Faune 
des  Rubens.  Daumiers  Element  ist  die  Bewegung 
plastischer  Formen  im  Raum,  zuweilen  füllt  es 
diesen  Raum  bis  an  seine  äussersten  Grenzen  und 
dann  ist  es,  als  ob  das  Meer  sich  bis  an  den  Himmel 
reckt,  oder  er  lässt  ihm  seine  dämmernde  Unend- 
lichkeit und  nur  ein  paar  gigantische  Trümmer 
ragen  gespensterhaft  aus  seinem  fahlen  Schein. 

Ueber  alles  liebt  er  die  Menge,  dieses  viel- 
gliedrige  Ungeheuer,  das  sich  durch  die  Gassen 
wälzt  und  drängt,  vor  einem  Spektakel  staut,  stürmt 
oder  flieht  oder  in  einer  unruhigen  Erwartung  harrt. 
Er  hat  sie  aufgesucht  in  der  Bahnhofshalle  und  im 
Theater,  im  Gerichtssaal  und  auf  dem  Markt,  in  der 
Stadt  und  auf  dem  Lande,  um  sie  zu  diesen  unver- 
gesslichen Rhythmen  zusammenzuballen,  diese  dröh- 
nenden Fugen  zu  schmieden.  Da  ist  die  „Erneute“ 
der  Sammlung  Henri  Rouart,  die  1900  solche  Sen- 
sation erregte.  Wie  von  einem  elektrischen  Strom 
durchzuckt,  unwiderstehlich  brandet  diese  Woge  des 
Volkes  gegen  ihr  Ziel.  Das  junge  Weib,  das  wie  ein 
Blitz  quer  über  die  Fläche  fährt,  scheint  den  Nerv 
zu  verkörpern,  die  Muskelbewegung,  die  alle  Massen 
dieses  Körpers  der  Menge  losschnellt.  An  ihrer 
Geste  hängen  alle  anderen,  an  diesem  einen  aus- 
gestreckten Arm  die  vorgeschleuderten  verzerrten 
Köpfe,  die  vorwärts  gerissenen  Leiber.  In  diesem 
Ansturm  zählt  der  einzelne  nicht,  die  Gesichter 
werden  Flecken,  die  Formen  zu  Kurven,  Anatomie 
hat  keine  Geltung  oder  eine  höhere  ist  an  ihre  Stelle 
getreten,  die  dem  Organismus  des  Bildes,  nicht  dem 
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Honore  Dauniier.  „Croquis  Dramatique“. 
Lithographie  (verkleinert),  Charivari,  1864. 


Objekt  gehört.  Eine  Schöpfung  wie  diese 
hat  es  noch  nicht  gegeben.  Goya  hat  ähn- 
liches versucht,  nie  Wirkungen  von  gleicher 
Wucht  mit  solcher  Einfachheit  erreicht,  nie 
diese  fabelhafte  Architektur  gekannt.  Man  sieht 
es  vor  sich,  wie  er  es  gemacht  hätte,  ein 
geniales  Durcheinander  gestikulierender  Arme, 
stampfender  Beine,  wirbelnder  Lauf,  Stossen 
und  Fallen.  Daumier  gibt  die  Vielheit  mit 
wenigem,  statt  hundert  Händen  eine,  statt 
fünfzig  fünf  Figuren  und  auch  von  diesen 
kaum  mehr  als  Kopf  mit  Schulter,  hier  einen 
Rücken,  dort  eine  Brust.  Bei  Goya  wimmelt 
es:  bei  ihm  wogt  es,  eine  dicht  geschlossene, 
breite,  sich  überschlagende  Woge.  Er  ver- 
zichtet auf  alles,  was  andere  Meister  brauchten, 
um  ihre  Künste  zu  zeigen,  und  in  dem  Wenigen, 
was  er  gibt,  ist  er  noch  sparsam.  Welche 
Fülle  jedoch,  bei  allem  Mangel  natürlicher 
Details,  an  Kunstformen,  welcher  Wechsel 
runder  geschwungener  eckiger  und  stumpfer 
Silhouetten,  welch  beglückende  Stereometrie, 
entzückende  Ueberschneidungen,  wunderbare 
Gegensätze  von  hell  und  dunkel,  welche  Model- 
lierungen ! 

Wie  ein  Pendant  dazu  wirkt  das  „Drama“, 
das  Mr.  Viau  besitzt,  dieser  grandiose  Schattenriss, 
aufgefangen  in  einem  Pariser  Vorstadttheater,  wo 
irgend  eine  Moritat  ein  leicht  empfängliches  Publi- 
kum in  Atem  hält.  Auch  hier  dieser  geniale  Fund 
der  Diagonale,  die  vor  dem  Lichtkegel  der  Bühne 
pyramidal  das  Profil  der  Menge  auftürmt,  von  dem 
zackigen  grotesken  Umriss  des  Claqueurs  über  die 
grinsenden  und  fauchenden  Grimassen  herab  zu 
den  runden  vom  Halblicht  geformten  Schädeln  und 
Rücken,  die  den  Vorderplan  füllen.  Und  hier  spürt 
man  vielleicht  am  intensivsten  die  Macht  seiner 
Raumillusion.  In  der  Mitte,  hinter  jenem  Fleck, 
den  der  Kapellmeister  mit  seinem  Pult  bildet,  quillt 
das  gelbe  Rampenlicht  auf,  überstrahlt  die  drei 
Figuren  der  Szene,  hüllt  die  Kulisse  in  ein  warmes 
bräunliches  Violett  und  verschwindet  hart  in  dem 
Dunkel  der  Decke,  das  sich  wie  ein  Firmament 
finster,  doch  voller  Tiefe  wölbt.  Und  das  Licht 
spielt  in  dem  Halbdunkel  weiter,  schwimmt  über 
die  Reihen,  streift  Wangen  und  Glieder,  löst  alle 
Tiefen  mit  seinen  Reflexen  auf  und  erweckt  als 
letzten  Gruss  die  Arabesken  der  verzerrten  Fratzen. 
Nur  der  unfehlbare  Instinkt,  der  keinen  Strich  von 
sich  geben  kann,  ohne  zu  beleben,  trägt  ein  solches 
Wagnis,  wo  kaum  drei  bis  vier  bestimmte  Um- 
schreibungen aus  dem  Gewühl  einer  Skizze,  einer 
vagen  Polyphonie  plötzlich,  in  dem  Augenblick,  wo 
alles  sich  zu  verlieren  droht,  mit  ein  paar  rettenden 
Takten  die  befreiende  Harmonie  lösen. 


Es  ist  wichtig,  von  dieser  Seite  sich  Daumier 
zu  nähern,  um  das  Wesentliche  seiner  Art  zu  er- 
fassen. Man  muss  ihn  begreifen  vor  allem  als 
einen,  der  Formen,  Flächen  schafft,  um  mit  ihnen 
grossartige  Massen  von  Licht  und  Dunkel  zu 
balancieren.  Er  hat  genug  Dinge  gegeben,  die  durch 
stoffliche,  gegenständliche  Reize  verführen  könnten, 
er  hat  gemalt  was  ein  Ostade,  Teniers  oder  Brouwer 
heute  malen  würden:  Trinker  und  Spieler,  Gaukler 
und  Komödianten,  arbeitendes  Volk,  und  die  zahl- 
losen Atelierszenen,  die  Bilderliebhaber,  die  Richter 
und  Advokaten.  Lassen  wir  uns  nicht  täuschen, 
der  Physiognomiker,  der  Genremaler,  ja  der  Hu- 
morist, als  den  er  sich  zu  geben  scheint,  das  sind 
ebenso  viele  Verkleidungen,  ebenso  viele  Vorwände, 
die  ihm  nur  dienen,  sich  zu  entladen,  einen  Formen- 
drang, einen  Rhythmus,  eine  plastische  Geste  los- 
zuwerden, die,  fast  physisch  quälend,  wie  eine  Em- 
pörung des  Blutes,  in  ihm  gerungen  hat.  Es  ist 
immer  etwas  Elementares,  etwas  stark  Animalisches, 
was  in  seinen  Gestalten  lebt,  nur  das  interessiert 
ihn,  wie  sie  als  Kräftemoleküle  zieh  gebärden,  die 
Reaktionen  eines  Muskels  auf  den  andern,  einer 
Geste  auf  die  andere.  Und  noch  wenn  er  den 
einzelnen  vornimmt,  sieht  er  ihn  als  einen  Teil  der 
Materie,  des  grossen  Lebensstoflies.  In  einem  Ant- 
litz, einem  Körper  gibt  er  den  Kampf  gegen  ein- 
ander, mit  einander  strebender  Formen.  Seine  Ge- 
stalten brüllen  oder  grinsen,  strecken  sich  oder 
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sinken  zusammen,  alles  nur  unendliche  Variationen 
des  ewig  aufwallenden  und  absterbenden  Lebens. 
Das  erklärt  auch  seine  Neigung,  das  gleiche  Motiv 
immer  wieder  zu  wenden,  zu  deuten,  zu  bereichern 
oder  zu  steigern.  Daumiers  Phantasie  ist  so  uner- 
schöpflich, von  einer  so  akrobatenhaften  Trainierung, 
wie  es  bei  einem  Menschen,  der  ein  halbes  Jahr- 
hundert für  die  Tagesunterhaltung  zu  sorgen  hatte, 
nur  möglich  ist.  Aber  er  wusste,  dass  das  Suchen 
nach  dem  neuen  Einfall  nicht  den  Künstler  macht 
und  dass  mit  dem  Motiv  der  Madonna  die  ganze 
Kunstgeschichte  leben  konnte.  Seine  Erfindung  ist 
rein  aftistischer  Art.  Das,  wofür  andere  Schlachten 
brauchten,  oder  die  Taufe  Christi  oder  Hamlet, 
Tragödien  und  Idyllen,  alles  fand  er  in  seiner  spiess- 
bürgerlichen  Welt,  wie  Dante  die  ganze  Divina  Com- 
media in  Florenz  gefunden.  Verliess  er  sein  Atelier 
am  Quai  d’Anjou , sah  er  die  Blanchisseusen  die 
Treppe  heraufsteigen.  Und  die  Art,  wie  sie  mit 
grosser  Geste  den  Packen  trugen,  ihr  Kind  mit  sich 
schleppten,  gegen  die  Häuserzinnen  sich  abhoben 
oder  plötzlich  oben  auf  der  Plattform  ihre  Silhouette 
gegen  den  Himmel  setzten:  war  das  nicht  ebenso 
monumental,  als  wenn  etwa  Klytämnestra  ihren 
Palast  betritt,  um  Agamemnon  zu  morden?  Auf  dem 
Carrefour  begegnet  ihm  eine  müde  abziehende  Seil- 
tänzerfamilie und  die  Allüre  ist  von  erhabenerem 
tragischerem  Accent  als  jeder  vertriebene  Aeneas 
der  Davidschule.  Damit  soll  nicht  gesagt  sein,  dass 
Daumier  seine  Menschen  heroisiert  hat.  Was  man 
Millet  vorwirft,  die  biblische  Pose,  das  Sentimentale 
und  oft  Anmassende  seiner  Bauern,  die  sich  be- 
wusst scheinen,  dass  sie  die  Nachkommen  der  Patri- 
archen sind  oder  allgemein-menschlich-homerische 
Figuren,  dieses  verkappte  Pathos  wird  man  bei 
Daumier  niemals  finden.  Er,  der  Verfasser  von 
Offenbachiaden  vor  OfFenbach,  kannte  diese  Gefahr 
nicht.  Das  Michelangeleske  sass  bei  ihm  in  der 
Faust,  es  steckt  in  der  Art,  wie  er  eine  Hose  zer- 
knittert oder  einen  Baumschlag  skizziert,  alles  was 
er  anfasste  wurde  gross.  Er  malte  seine  ersten 
Bilder,  nachdem  er  zwanzig  Jahre  karikiert  und 
die  Revolution  von  1848  durchgefochten,  sie  be- 
handeln klassische  Gegenstände.  Er  malte  eine 
Allegorie  der  Republik  — eine  Art  Caritas  der  Frei- 
heit — und  sie  sieht  aus  wie  Meunier  es  gerne 
möchte.  Er  malte  Fabeln  von  Lafontaine  und  die 
Auffindung  des  Oedipus,  malte  Bachanten  und  Silen. 
In  all  diesen  Dingen  ist  er  niemandes  Schüler,  nie- 


mals hat  er  eine  akademische  oder  romantische 
Periode  gehabt.  Nur  dass  hier  mehr  ideale  Nackt- 
heit herrscht,  während  er  später  Havelocks  und 
Pantalons  attackiert.  Nein,  dass  seine  Kunst  etwas 
Heroisches,  etwas  Antikes  hat,  ist  in  dem  Sinne  ge- 
meint, in  dem  Delacroix  die  Holländer  die  Enkel 
der  Antike  nennen  durfte.  Es  ist  dieses  tiefe  Er- 
fassen des  Formproblems,  das  jede  Erscheinung  vor 
allem  in  ihrer  ästhetischen  Wirksamkeit  entdeckt. 
Das  Ganze  steht  immer  zuerst  da,  die  Urform,  und 
sie  ist  mit  einer  lapidaren  Sicherheit  gefunden,  dass 
man  oft  die  Ausführung  mit  Freuden  drangibt.  In 
diesem  Stücke  gleicht  er  unserem  Marees,  und  wer 
aufmerksam  diese  oder  jene  Tafel  studiert,  kann 
wohl  in  einem  Skatspieler  oder  im  Entwurf  eines 
Estampensammlers  Schleisheimer  Erinnerungen  be- 
leben. Mit  ihm  hat  er  das  Bildhauerische  gemein  — 
und  Daumier  hat  modelliert.  Eine  seiner  frühesten 
Suiten,  die  Masken  (1831),  in  denen  er  die  Regierung 
Louis  Philipps  karikierte,  gibt  uns  die  Reproduktion 
von  Tonmodellen.  Sein  Ratapoil,  der  politische 
Strauchdieb,  in  dem  er  die  Agitation  für  den  dritten 
Napoleon  personifizierte  und  dessen  fragwürdige 
Gestalt  so  oft  in  den  Tagen  vor  dem  Staatsstreich 
im  Charivari  erscheint,  hat  ein  plastisches  Urbild 
in  jener  berühmten  Statuette,  in  der  man  Rodins 
Fingerdruck  zu  spüren  meint.  Aber  am  erstaun- 
lichsten ist  doch  das  Relief  der  „Emigranten“,  dieser 
mächtige  Zug  halbnackter  Gestalten,  der  alles  vor- 
weg nimmt,  was  die  kühnste  impressionistische 
Skulptur  sich  träumen  Hess.  Seine  Art  zu  zeichnen, 
immer  das  Volle,  Runde  gebend,  selbst  wenn  er  die 
Feder  führt,  immer  breite  quellende  Flächen,  Vor- 
sprünge und  Tiefen  schaffend,  erinnert  unaufhörlich 
an  den  Daumen,  der  den  weichen  Ton  bearbeitet. 
So  könnte  man  finden,  dass  er  eigentlich  ein  in  die 
Malerei  verirrter  Plastiker  sei,  etwa  ein  Genre  ge- 
schaffen habe,  wie  es  in  unseren  Tagen  Carriere 
vorgeschwebt.  Denn  obwohl  er  in  seiner  beschränkten 
Palette  (von  grau,  braun,  gelb,  rot,  blau  und  schwarz) 
die  raffiniertesten  Kombinationen  entdeckt,  muss 
man  zugeben,  dass  er  kein  eigentlicher  Kolorist  vom 
Schlage  eines  Delacroix  gewesen  sei.  Aber  seine 
Schöpfung  ist  nichtsdestoweniger  erfüllt  vom  Spiele 
des  Lichtes  und  der  Luft,  sie  dehnt  sich  und  lebt 
nach  allen  drei  Dimensionen,  gestaltet  ein  magisches 
All  voller  Rätsel  und  Unermesslichkeit.  Vielleicht 
trifft  man  es  doch  am  ehesten,  wenn  man  ihn  den 
französischen  Rembrandt  nennt. 

Erich  Klossowski. 


52 


G.  F.  Watts 

1817 — 1904. 


Eine  Sammlung  meist  anmutiger,  zum  Teil  geist- 
reicher Salonbilder  — das  ist  der  erste  Eindruck, 
den  man  von  der  Londoner  National  Gallery  of  British 
Art  gewinnt.  Von  Wilkies  blindem  Geiger  bis  zu  La 
Thangues  Sensenmann  und  Orchardsons  „der  Mutter 
Stimme“,  von  Landseers  Hunden,  die  Alexander  und 
Diogenes  spielen,  bis  zu  Alma  Tademas  und  Poynters 
Griechinnen  herrscht  die  gefühlvolle  Anekdote  vor. 
Dann  aber  gelangt  man  in  den  Wattssaal,  und  mit 
einemmal  ist  es  zu  Ende  mit  dem  beschaulichen  und 
eigentlich  doch  oberflächlichen  Geniessen.  Die  leichten 
Gespräche,  die  uns  noch  eben  umschwirrten,  sind  ver- 
stummt. Eine  gewaltige  Persönlichkeit  zieht  uns  in 
ihren  Bann  und  zwingt  uns  zur  Auseinandersetzung 
mit  ihr. 

Die  Bekanntschaft  mit  Watts  Gemälden  ist  ein 
Erlebnis,  das  an  keinem  spurlos  vorübergeht.  Viel- 
leicht bäumen  wir  uns  zuerst  gegen  ihn  auf,  da  er 
unsere  Empfindungen  revolutioniert,  liebgewordenen 
Anschauungen  — und  Vorurteilen  ins  Gesicht  schlägt. 
Aber  schliesslich  strecken  wir  unsre  Waffen  vor  ihm 
in  liebender  Bewunderung.  Keiner  von  den  Neueren 
lässt  sich  mit  ihm  vergleichen.  Man  kann  wundervolle 
Augenblicke  vor  Whistler  verleben.  Aber  mit  der  Ent- 
fernung von  seinen  Werken  scheint  sich  ein  Schleier 
zwischen  sie  und  uns  zu  schieben,  der  sie  ein  wenig 
verblassen  macht.  Bei  Watts  wird  die  Wirkung  in  der 
Erinnerung  nur  noch  tiefer  und  mächtiger.  Leighton, 
der  griechischste  unter  den  Engländern,  wirkt  kleinlich 
gegen  ihn,  Burne-Jones  und  selbst  Rossetti  manieriert. 
Auch  Klinger  darf  man  nicht  neben  ihn  stellen,  der  doch 
in  seinen  Stoffen  manches  mit  ihm  gemeinsam  hat, 
gleich  ihm  um  die  Darstellung  der  höchsten  Dinge  der 
Menschheit  ringt.  Am  nächsten  kommt  ihm  Puvis  de 
Chavannes  in  einigen  Werken  wie  der  ergreifenden 
Genoveva,  die  über  Paris  wacht. 

Es  ist  eine  billige  Weisheit,  dass  es  in  der  Kunst 
auf  das  Wie  und  nicht  auf  das  Was  ankonnne,  und 
es  zeugt  nur  von  dem  Tiefstand  unsres  künstlerischen 
Empfindens,  dass  sie  uns  als  etwas  Neues  gepredigt 
werden  musste.  Freilich  was  helfen  uns  die  tiefsten 
Gedanken,  wenn  die  Kraft  des  Künstlers  nicht  aus- 
reicht sie  zu  gestalten?  Aber  sollen  wir  ihm  das  Denken 
darum  verbieten?  Sollen  wir  den  nicht  segnen  und 
ihm  doppelt  dankbar  sein,  der  nicht  nur  unsere  Sinne 
zu  ergötzen,  sondern  an  unser  Innerstes  zu  rühren 
versteht?  — „Zuerst  vor  allem  male  ich,  weil  ich  etwas 
zu  sagen  habe.“  - „Ich  male  nicht  Gegenstände, 
sondern  Ideen.“  — „Ich  fühle  die  Pflicht  die  Ideen 


unserer  Zeit  in  sichtbare  Form  zu  giessen.“  Diese 
Worte  geben  den  Schlüssel  zu  Watts  Schaffen.  Bei 
einer  Betrachtung  seines  Werks  müssen  wir  deshalb 
von  den  Gemälden  ausgehen,  in  denen  seine  Ideen 
am  deutlichsten  zum  Ausdruck  gelangen.  In  den 
Allegorien  gipfelt  seine  Kunst.  Er  hat  es  fertig  ge- 
bracht, dieser  verpönten  und  beinahe  lächerlich  ge- 
wordenen Gattung  wieder  einen  Ehrenplatz  zu  geben, 
denn  er  hat  in  ihr  die  neuen  Ideen,  Empfindungen 
und  Sehnsüchte  unserer  Zeit  zum  stärksten  Ausdruck 
gebracht  oder,  wo  er  ältere,  allgemein  menschliche 
verwandte,  eine  neue  Form  für  sie  gefunden.  Und 
zwar  hat  er  nicht  etwa  wie  Puvis  de  Chavannes  ab- 
strakte Begriffe  in  Handlungen  nmgesetzt,  „Arbeit“ 
etwa  durch  eine  Anzahl  Schmiede  um  den  Amboss 
dargestellt,  sondern  ganz  nach  den  Regeln  der  älteren 
allegorischen  Kunst  sie  in  Einzelfiguren  mit  Attributen 
versinnlicht.  Aber  wie  viel  neues  Leben  pulsiert  in 
diesen  Gestalten!  Die  Zeit  ist  nicht  der  alte  Chronos 
mit  seiner  Sense,  sondern  ein  wunderbar  starker  Jüng- 
ling mit  mitleidslosem,  visionär  ins  Unendliche  gerich- 
teten Blick.  Wie  rührend  ist  die  zarte  Gestalt  der 
Hoffnung,  die  ganz  in  sich  zusammengekanert  mit  ver- 
bundenen Augen  auf  der  Weltkugel  sitzend  auf  die 
Töne  ihrer  Harfe  horcht!  Kein  Bild  des  Meisters  ist  öfter 
wiedergegeben  worden,  keines  geniesst  einer  so  grossen 
Volkstümlichkeit.  Aber  auch  vor  dem  Hässlichen  ist  der 
Künstler  keineswegs  zurückgeschreckt;  vor  dem  Häss- 
lichen im  eigentlichen  Sinne.  Denn  während  die  anderen 
Künstler  auch  an  ihm  noch  Schönheit  aufzuzeigen  suchen, 
will  er  absichtlich  abstossend  wirken.  In  der  ganzen 
bildenden  Kunst  gibt  es  wenige  so  durchaus  scheuss- 
liche  Gesichter  wie  das  seines  „Mammon“,  der  in 
seinem  Golde  wühlend  Jugend  und  Schönheit  zertritt. 
Zwei  Gestalten  aber  kehren  am  häufigsten  bei  ihm 
wieder,  die  Liebe  und  der  Tod.  ln  ihnen  offenbaren 
sich  des  Meisters  Gedanken  am  herrlichsten,  in  ihnen 
wird  der  Moralist  zum  Propheten.  Dem  Tode  seinen 
Schrecken  zu  nehmen,  das  ist  ja  das  höchste  Ziel 
aller  moderner  Religionen  und  Philosophien. 

Wir  fliehn  die  Form  des  Todes,  nicht  den  Tod, 

Denn  unser  höchster  Wünsche  Ziel  ist:  Tod. 

So  heisst  es  auf  einer  Klingerschen  Radierung.  Watts 
hat  aus  dem  Holbeinschen  Sensenmann  eine  Figur 
gemacht,  für  die  der  wunderschöne  alte,  jetzt  so 
entwertete  Ausdruck  Heimbürgin  die  entsprechendste 
Bezeichnung  sein  würde.  Die  Sprache  kam  ihm  hier 
glücklich  entgegen,  die  im  Englischen  wie  in  den 
romanischen  Sprachen  den  Tod  als  Weib  erscheinen 
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zu  lassen  erlaubt.  Watts’  Tod  ist  die  Mutter,  die  die 
Kinder  zu  Bette  bringt,  so  hat  er  sich  selbst  einmal  aus- 
gedrückt, sei  es  zu  einem  Erwachen  in  einer  andern 
schönem  Welt,  sei  es  zur  ewigen  Ruhe,  wo  aller  Schmerz 
für  immer  zu  Ende  ist.  Rethel  hatte  schon,  freilich 
unter  Beibehaltung  des  Gerippes,  den  Tod  als  Ereund 
verherrlicht,  auch  bei  Watts  kommt  er  zu  dem  ab- 
gearbeiteten Tagelöhner  als  milder  Bote.  Und  eben 
so  ist  im  Hofe  des  Todes  der  geflügelte  Genius  der 
Erlöser,  der  alle  Mühen  und  Sorgen  uns  abnimmt. 
Nicht  nur  die  von  körperlichen  und  seelischen  Leiden 
Geplagten  nahen  sich  freudig  seinem  Throne,  auch 
der  König  und  der  Ritter  legen  Krone  und  Schwert 
ohne  Trauer  ab.  Auch  sie  haben  die  Eitelkeit  alles 
Irdischen  erkannt.  Ist  der  Meister  aber  darum  wirklich 
der  Henker  aller  unserer  Ereuden,  wie  ihn  de  la  Size- 
ranne  genannt  hat?  Die  Angst  vor  ,dem  Tode  kann 
lähmend  auf  unsern  Schaffensmut  wirken,  sie  will  der 
Künstler  uns  nehmen,  uns  mit  dem  Gedanken  des 
Sterbens  vertraut  machen,  nicht  Sehnsucht  nach  ihm 
in  uns  wecken.  Wie  wäre  dies  auch  bei  einem  Manne 
möglich,  der  fast  drei  Menschenalter  in  Schönheit  und 
ungebrochener  Schaffenskraft  verleben  durfte  ! 

Beschreiben  lassen  sich  diese  Bilder  eigentlich 
nicht,  obwohl  sie  dazu  beinahe  herauszufordern 
scheinen.  Mit  unsern  begrifflichen  Ausdrücken  zer- 
pflücken wir  die  zarte  Blüte;  ja  schon  die  Titel,  die 
man  den  Werken  gegeben,  streifen  oft  ihren  schönsten 
Blütenstaub  ab.  Zuweilen  hat  sic  der  Meister  namen- 
los auf  die  Ausstellungen  geschickt,  wo  sie  dann  wohl 
Katalogtitel  erhielten,  die  seinen  Absichten  gar  nicht 
entsprachen.  Niemals  hat  er  die  Phantasie  des  Be- 
schauers durch  den  Titel  einschränken  wollen.  Wenn 
die  Grundidee  nur  erfasst  war,  dann  mochte  der  An- 
dächtige die  Gedanken  ruhig  weiter  spinnen,  sie  in 
Gebiete  schweifen  lassen,  an  die  der  Künstler  selbst 
gar  nicht  gedacht  hatte.  Es  sind  auch  keine  logischen 
Gedankenreihen,  die  seine  Bilder  anregen,  wir  träumen 
vor  ihnen,  träumen  von  einer  vollkommneren  Welt,  in 
der  die  Liebe  alles  regiert.  Tiefe  Sehnsucht  wird  in  uns 
geweckt,  deren  Wirkung  auf  unsern  Charakter  nicht  aus- 
bleiben  kann.  „Liebe  und  Leben.“  Ist  es  nicht  eigent- 
lich ganz  gleichgültig,  dass  dieser  beflügelte  Genius 
die  Liebe  und  dieses  vertrauensvoll  ihm  folgende 
Wesen  das  Leben  bedeutet?  Der  Rhythmus  des  Auf- 
steigens  in  immer  höhere  und  freiere  Regionen,  die 
wir  mehr  erschauernd  ahnen  als  sehen,  die  unendliche 
Güte  in  der  Haltung  des  Genius,  die  Hilflosigkeit  und 
das  unbegrenzte  Vertrauen,  das  sich  in  dem  Gesicht 
und  dem  ganzen  Körper  des  jungen  Weibes  ausspricht, 
lassen  sie  nicht  Unaussprechliches  in  uns  erklingen? 
„Liebe  und  Tod.“  Wir  wissen,  aus  welchem  sehr 
realen  Anlass  , Watts  dieses  Gemälde  geschaffen  hat, 
aber  wir  möchten  ihn  vergessen.  Etwas  Unerbittliches, 
Unabwendbares,  gegen  das  Jugend  und  Schönheit 


vergebens  ankämpft,  schreitet  in  dieser  zugleich  furcht- 
baren und  doch  milden  Gestalt,  deren  Gesicht  wir 
nicht  sehen,  auf  die  Schwelle  des  Hauses  zu.  „Trium- 
phierende Liebe.“  Wer  auch  die  Mächte  sein  mögen, 
die  geschlagen  am  Boden  liegen,  in  der  reinen  Ge- 
stalt, die  jubelnd  die  Hände  zum  Aether  emporhebt, 
fühlen  wir  den  Sieg  der  edelsten  Triebe,  die  das 
Menschenherz  bewegen.  Die  Wirkung  dieser  Bilder 
liegt  trotz  allem  doch  wieder  im  Rhythmus,  der  Eorm 
wie  der  Farbe.  Wenn  sich  aus  dem  Scherzo  der  C-moll 
triumphierend  das  Allegro  herausschwingt,  sehen  wir 
dann  nicht  auch  den  Himmel  offen  und  fühlen  erbebend 
den  Sieg  des  Lichtes  über  die  Finsternis?  |Es  gibt  sogar 
Bilder  von  Watts,  die  sich  überhaupt  nicht  in  Worten 
ausdrücken  lassen,  wenn  man  nicht  banal  werden  will, 
wie  das  „Alldurchdringende“,  und  doch  mit  mystischer 
Kraft  wirken. 

An  Watts’  Allegorien  reihen  sich  unmittelbar  seine 
mythologischen  Bilder  an;  tragen  diese  doch  zum  Teil 
wenigstens  auch  noch  einen  symbolischen  Charakter. 
Selene,  die  sich  auf  Endymion  herablässt,  ist  das 
Mondlicht,  das  den  Schläfer  beleuchtet.  Wundervoll 
ist  hier  der  Linienfluss  der  beiden  in  mystischem 
Dämmerlicht  gebadeten  Gestalten.  Orpheus,  der  das 
[.eben  in  der  ihm  entschwundenen  Geliebten  zurück- 
zuhalten sucht,  gliedert  sich  an  den  Zyklus  vom  Tode 
an.  Nichts  ist  rührender  als  das  matte,  willenlose 
Dahingleiten  des  blassen  weiblichen  Körpers  im  Gegen- 
satz zu  der  starken  Gebärde  des  lebenstrotzenden 
Mannes.  Keiner  wird  vor  diesem  Bilde  leugnen,  dass 
die  Malerei  solche  Gegensätze  ebenso  eindrucksvoll, 
ja  vielleicht  noch  eindrucksvoller  gestalten  kann  als 
die  Dichtkunst.  Alten,  jedem  vertrauten  Dingen  einen 
neuen  Reiz  zu  geben,  darin  bestand  die  Kunst  der 
grossen  Renaissancemaler,  darin  besteht  auch  unseres 
Meisters  Kunst  auf  diesem  Gebiete.  Das  Parisurteil, 
das  andre  realistisch  behandelt  hatten,  wird  bei  ihm 
zur  lieblichsten  Vision.  Erschauernd  sinkt  der  Schäfers- 
sohn vom  Ida  nieder  vor  der  göttlichen  Schönheit, 
die  ans  Wolken  zu  ihm  herniedersteigt. 

Dem  neuen  Testament  hat  er  nur  selten  Stoffe 
entnommen,  und  auch  dann  waren  es  nicht  die  eigent- 
lichen Heilsgeschichten,  die  er  malte,  sondern  Gleich- 
nisse wie  der  gute  Samariter  und  der  verlorene  Sohn. 
Dagegen  hat  er  oft  und  gern  Gestalten  des  alten 
Testaments  gewählt.  Allen  voran  steht  hier  die  Eva- 
Trilogie,  drei  prächtigen  Teppichen  gleichende  schmale 
Hochbilder,  aus  denen  der  weibliche  Körper  in  strahlen- 
der Schönheit  herausleuchtet.'  Frühlingsblumen  und 
Tauben  gaukeln  zu  den  Füssen  des  wie  aus  einem 
tiefen  Schlummer  zum  Leben  erwachenden  Weibes, 
über  dessen  Haupte  sich  ein  Regenbogen  wölbt, 
sommerliche  Mittagsschwüle  lastet  über  der  Versuchung, 
Dämmerung  senkt  sich  auf  die  Sünderin  hernieder,  die 
in  tiefster  Zerknirschung  den  von  dem  goldenen  Haar 
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halb  verhüllten  Körper  an  einen 
Baumstamm  presst.  Niemals  ist 
„Reue“  ergreifender  geschildert 
worden.  Auch  der  Sündflut  hat 
Watts  einen  ganzen  Zyklus  gewid- 
met. Von  den  übrigen  biblischen 
Bildern  ist  die  Begegnung  Esaus 
und  Jakobs  durch  eine  der  Dresdner 
Ausstellungen  auch  dem  weiteren 
deutschen  Publikum  bekannt  ge- 
worden. 

Von  den  Dichtern  entlehnten 
Bildern  ist  Paolo  und  Francesca 
wohl  das  schönste.  Watts  selbst 
scheint  ihm  eine  besondere  Be- 
deutung beigemessen  zu  haben, 
denn  wenigstens  bis  vor  kurzem 
stand  es  auf  einer  Staffelei  inmitten 
seines  Ateliers  in  Little  Holland 
House,  das  an  den  Sonntagnach- 
mittagen allen  Kunstgenossen  zu 
weihevollem  Genüsse  offen  stand. 

Unbeschreiblich  schön  ist  die  Um- 
risslinie der  fahl  beleuchteten  durch 
unergründliches  Dunkel  davon- 
schwebenden Gruppe,  wundervoll 
diese  schwebende  Bewegung,  am 
schönsten  aber  der  Ausdruck  der 
beiden  Gestalten,  deren  Liebe  selbst 
die  Hölle  nicht  zu  brechen  vermocht 
hat.  Man  hat  den  Eindruck  einer 
Vision,  und  wie  eine  Vision  prägt  sich  das  Bild  unaus- 
löschlich ins  Gedächtnis  ein.  Von  Shakespeare  nahm  er 
die  Ophelia,  die  er  nicht  wie  Millais  in  der  Verklärung 
des  Todes  malte,  sondern  wie  sie,  ein  Bild  der  trost- 
losesten Verlassenheit,  sich  über  die  Weide  beugt,  die 
unter  der  Last  ihres  Körpers  zusammenbrechen  wird, 
von  Bojardo  die  Fata  Morgana,  jene  immer  wieder 
entschlüpfende  Sirene,  der  der  Ritter  die  Locke  ver- 
gebens zu  entreissen  sucht.  Eine  seiner  prächtigsten 
Jünglingsgestalten  ist  der  Sir  Galahad  der  Artussage, 
der  von  seinem  Rosse  gestiegen  ganz  in  die  für  uns 
unsichtbare  und  doch  von  uns  geahnte  himmlische 
Erscheinung  verloren  ist.  Doch  es  ist  unmöglich,  auch 
nur  die  schönsten  Bilder  unseres  Meisters  alle  aufzu- 
zählen. 

Neu  wie  der  Inhalt  und  seine  Darstellung  ist  auch 
die  plastische  Form  seiner  Allegorien.  Phidiassche 
Gestalten  mit  venezianischer  Farbenpracht  umkleidet, 
so  könnte  man  seine  Personen  schildern.  Die  Eigin 
Marbles  waren  ja  schon  in  London  seine  Lehrmeister 
gewesen,  ehe  er  Griechenland  und  Kleinasien  sah. 
Ihre  gewaltigen  von  losen  knitterigen  Gewändern  um- 
flossenen Formen  scheinen  aus  ihrer  Ruhe  bei  ihm 
zu  neuem  Leben  erwacht  zu  sein.  Etwas  Feier- 


liches, Priesterliches  strömt  von 
ihnen  aus,  das  unmittelbar  ergreift. 
Ganz  ernst  und  gross  ist  auch  seine 
Behandlung  des  Nackten.  Man 
braucht  nur  seine  Psyche  neben  das 
vielbewunderte  Bild  seines  Freun- 
des Leighton  zu  halten,  um  dessen 
recht  inne  zu  werden.  Seine  Eva 
in  dem  grossen  Tritychon  ist  viel- 
leicht der  herrlichste  Frauenleib  der 
gesamten  modernen  Kunst,  und  wie 
rührend  hat  er  die  herbe  knospende 
Jungfräulichkeit,  wie  die  Kraft  und 
Geschmeidigkeit  des  männlichen 
Körpers  in  Liebe  und  Leben  ge- 
schildert! 

Fast  immer  haben  seine  Farben 
und  Formen  etwas  Herbes,  oftmals 
etwas  Hartes,  zuweilen  trifft  man 
sogar  farbige  Missklänge  und  for- 
melle Verzeichnungen.  Gewiss  mag 
manchmal  das  Vollbringen  hinter 
dem  Wollen  zurückgeblieben  sein 
— ein  leicht  und  mühelos  Schaffen- 
der ist  Watts  niemals  gewesen  — , 
in  den  meisten  Fällen  aber  hat  er 
das  Bild  so  gewollt,  wie  wir  es  vor 
uns  haben.  Nur  um  das  Wesent- 
liche war  es  ihm  zu  tun,  nur  darum, 
seine  Gedanken  so  klar  und  deutlich 
wie  möglich  zum  Ausdruck  zu 
bringen.  Niemals  hat  er  einen  Akt  um  des  Aktes,  ein 
Gewand  um  des  Gewandes  willen  gemalt,  niemals  die 
symbolische  Kraft  der  einzelnen  Farbe  der  schönen  Har- 
monie geopfert.  Das  Zurschaustellen  handwerklicher 
Geschicklichkeit  war  ihm  ein  Greuel,  es  widersprach  aufs 
tiefste  seinen  Anschauungen  von  der  Heiligkeit  der 
Kunst. 

Wie  fand  sich  nun  dieser  Maler  der  Allegorien 
und  Mythen  mit  der  schlichten  Darstellung  der  Wirk- 
lichkeit ab,  wie  sie  das  Porträt  erfordert?  Derselbe 
Mann , der  uns  in  der  Tate  Gallery  ganz  in  höhere 
Sphären  entrückt,  hat  nämlich  in  der  National  Gallery 
einen  ganzen  Saal  mit  Bildnissen  von  seiner  Hand 
geschmückt.  Spötter  haben  gemeint,  das  Aeussere 
seiner  Modelle  sei  ihm  im  Grunde  ganz  gleichgültig 
gewesen;  aus  ihren  Werken  habe  er  sich  seine  Idee 
gebildet  und  diese  Idee  dann  auf  die  Leinwand  gebracht. 
Nun , man  braucht  nur  das  Bildnis  j des  Kardinals 
Manning  zu  betrachten,  um  zu  erkennen,  mit  welcher 
Inbrunst  er  diese  feinen  Züge  studiert  hat.  Allerdings 
war  ihm  das  Seelische  die  j^Hauptsaclic.  Aber  das 
Antlitz  ist  doch  der  Spiegel  der  Seele.  Jedenfalls  wird 
derjenige,  dem  es  in  erster  Linie  um  den  Charakter 
zu  tun  ist,  mindestens  ebenso  gut  auch  zu  physischer 


G.  F.  Watts,  Liebe  und  Tod. 
I.ondon,  Tate  Gallery. 

Auf  Leinwand. 
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Aehnlichkeit  gelangen  wie  der,  der  vor  allem  seine 
Geschicklichkeit  zu  zeigen  bestrebt  ist,  in  geistreichen 
Stellungen  oder  aparten  Harmonien  seinen  Ruhm  sucht. 
Watts  hasste  die  äusserliche  Virtuosität  beim  Bildnis 
genau  so  wie  bei  seinen  allegorischen  und  mytholo- 
gischen Bildern.  Hat  er  doch  sogar  behauptet,  man 
dürfe  bei  den  Bildern  zweier  verschiedener  Charaktere 
überhaupt  nicht  merken,  dass  dieselbe  Hand  sie  gemalt. 
Soweit  es  möglich  ist,  seine  eigene  Individualität  ganz 
der  des  Dargestellten  unterzuordnen,  hat  es  Watts  in 
der  Tat  getan.  Was  seine  Bilder  in  der  National 
Portrait  Gallery  von  denen  der  andern  unterscheidet, 
ist  weniger  seine  Art  des  Pinselstrichs  oder  sein  Kolorit 
als  sein  unendlicher  Ernst  und  seine  Gewissenhaftigkeit. 
Wie  Lenbach  ist  es  ihm  vergönnt  gewesen  fast  alle 
grossen  Männer  seines  Landes  malen  zu  dürfen. 
Darwin  und  Ruskin  fehlen  allerdings  unter  ihnen. 
Aber  wir  finden  die  Staatsmänner  Salisbury  und  Glad- 
stone , die  Nationalökonomen  Mill  und  Carlyle,  die 
Dichter  Browning,  Swinburne  und  Tennyson  (der 
letztere  allein  hat  ihm  fünfmal  gesessen),  die  Maler 
Rossetti,  Burne-Jones,  Millais,  Leighton,  Morris,  Grane, 
den  Bildhauer  Alfred  Gilbert,  um  nur  einige  der  be- 
rühmtesten zu  nennen.  Verhältnismässig  gering  ist 
die  Zahl  der  Ausländer.  Guizot,  Thiers  und  den 
Herzog  von  Aumale  hat  er  schon  früh  in  Paris  gemalt, 
von  Italienern  ist  Garibaldi  zu  nennen.  Von  Deutschen 
habe  ich  in  Little  Holland  House  nur  Joseph  Joachim 
gefunden,  dessen  Kopf  sich  ja  kaum  einer  der  grossen 
zeitgenössischen  Bildnismaler  liat  entgehen  lassen.  Um 
so  grösser  ist  Watts’  Ruhm , wenn  der  grosse  Geiger 
selbst  und  die,  die  ihn  am  besten  kennen,  sein  Bild 
für  das  schönste  erklären.  Scheint  doch  der  noch 
bartlose  Kopf  mit  der  Geige  selbst  zu  Musik  geworden ! 
Virtuosen  der  Bildnismalerei  haben  stets  gern  die  ganze 
Figur  gemalt,  so  zwar,  dass  man  zuweilen  über  den  glänzend 
gemalten  Rock  den  Kopf  vergisst.  Seelenanalytiker  haben 
sich  fast  immer  auf  das  Brustbild  beschränkt.  Pflegen 
doch  schon  sorgfältig  modellierte  Hände  leicht  von  der 
Hauptsache  abzulenken.  Bei  rein  geistigen  Potenzen 
wie  Mill  und  Carlyle  hat  Watts  ausserdem  beinahe  auf 
alle  Farbe  verzichtet.  Tennyson  hebt  sich  dagegen 
im  scharlachroten  Talar  von  einem  Lorbeerbaum,  Morris 
von  einer  seiner  berühmten  Tapeten  ab.  Nur  bei  dem 
Porträt  des  aus  Sinnlichkeit  und  Träumerei  seltsam  ge- 
mischten Rosetti  klingen,  wenn  ich  mich  recht  erinnere, 
Blau  und  Rot  kräftig  zusammen.  Wenige  aber  sind 
eigentliche  Repräsentationsstücke,  bei  denen  Kleidung 
und  Umgebung  eine  wichtige  Rolle  spielen.  Das 
bedeutendste  unter  diesen  ist  das  Bildnis  Leightons, 


der  im  roten  Talar,  die  Palette  in  der  Hand,  hinter  sich 
eine  Statuette,  im  Lehnstuhl  sitzt.  Die  Bestimmung 
für  die  Royal  Academy,  deren  Präsident  Leighton  ja 
gewesen  war,  gab  hier  den  Ausschlag.  Repräsentativ 
und  doch  zugleich  im  höchsten  Masse  intim  wirkt 
das  Bildnis  des  Kardinals  Manning,  mit  das  aller- 
schönste des  Meisters,  in  seinem  Akkord  von  Rot, 
Weiss  und  Gold.  Am  farbigsten  aber  ist  Watts  in 
seinen  Frauenbildnissen.  So  hebt  sich  das  tiefblaue 
Kleid  der  Lady  Somers  von  einem  goldenen  Hinter- 
grund ab. 

Uebrigens  hat  sich  Watts  auch  sonst  der  Darstellung 
des  Lebens  nicht  ganz  feindlich  gezeigt.  Das  berühm- 
teste seiner  Bilder  dieser  Art  ist  die  grosse  Mittagsrast 
in  der  Tate  Gallery  mit  den  gewaltigen  Arbeitspferden. 
Die  grösste  Ueberraschung  aber  bilden  für  den,  der 
nur  die  Tate  Gallery  und  die  National  Portrait  Gallery 
kannte,  die  Landschaften  in  Little  Holland  House, 
weniger  ausgeführte  Bilder  als  Versuche,  überwältigende 
Natureindrücke  in  ihren  wesentlichsten  Momenten  in 
die  Erinnerung  zu  rufen;  italienische  Motive  und  grie- 
chische, vom  Arrarat  und  von  den  Pyramiden,  die 
schönsten  aber  aus  Schottland,  dem  wunderbaren,  farben- 
gesättigten Nordlande  mit  seinen  ewig  wechselnden 
Beleuchtungen  und  den  unvermittelten  Uebergängen 
von  Regen  und  Sonnenschein.  Kein  Maler  ist  in  der 
Darstellung  dieser  atmosphärischen  Erscheinungen 
Turner  so  nahe  gekommen  wie  unser  Meister. 

Idealist  und  Realist,  Allegoriker  und  Historienmaler, 
Porträtist  und  Landschafter,  alles  war  in  diesem  wunder- 
baren Manne  vereinigt,  den  man  den  modernen  Tizian 
genannt  hat  und  der  nicht  nur  in  manchem  seiner 
Werke,  sondern  auch  in  seinem  Aeusseren  wie  in  der 
überreichen  Ernte  eines  alttestamentarisch  langen  Lebens 
manches  mit  dem  grossen  Venezianer  gemein  hat.  Und 
damit  noch  nicht  genug.  Auch  als  Bildhauer  hat  er 
Lorbeeren  geerntet,  dem  Kunstgewerbe  wertvolle  An- 
regungen gegeben  und  als  Schriftsteller  gewirkt.  So 
erinnerte  er  in  der  Tat  fast  an  die  grossen  Männer  der 
Renaissance.  Das  Erhabenste  an  ihm  aber  ist,  dass 
er  nie  einen  Kompromiss  geschlossen  hat,  nie  etwas 
geschaffen  hat,  das  nicht  dem  Innersten  seiner  Seele 
entquollen  wäre.  So  hat  er  auch  den  Adelstitel  und 
die  Präsidentschaft  der  Akademie  ausgeschlagen,  um 
ganz  unbeirrt  seinen  Weg  gehen  zu  können.  Unab- 
hängig von  der  Gunst  der  Grossen,  voller  Güte  für 
alle,  ein  grosser  Mensch  und  ein  grosser  Künstler  — 
vielleicht  nicht  der  grösste  Künstler  unter  den  Modernen, 
sicherlich  aber  derjenige,  auf  den  das  englische  Volk 
den  meisten  Grund  hat  stolz  zu  sein. 

Walther  Gensei. 
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Jacques  Callot. 


UNTER  dem  Titel  „Confessions  de  Ninon  de 
Lenclos“  hat  Eugene  de  Mirecourt  einen  Ro- 
man veröffentlicht,  der  unter  die  „Arnours  histori- 
ques“  eingereiht  ist. 

Nachdem  Ninon  schon  manchen  Strauss  über- 
standen hat,  lässt  er  sie  zur  Mitternacht  auf  gefahr- 
volle, romantische,  aber  schliesslich  glücklich  ver- 
laufende Art  durchs  Fenster  entführt  werden. 

Der  neue  Anbeter  bringt  die  Schöne  nach  seiner 
Wohnung  in  Sicherheit.  Chevaleresk  verabschiedet 
er  sich  vorläufig  bis  zum  nächsten  Morgen  mit  einem 
anmutigen  Gruss  [und  den  Worten:  „Maintenant, 
mademoiselle,  il  est  bon  que  vous  sachiez  ä qui 
vous  avez  affaire.  Je  me  nomme  Jacques  Callot: 
je  suis  dessinateur  et  graveur.“ 

Diese  rund  fünfzig  Seiten  lange  Episode  ist 
zwar  historisch  unmöglich,  im  wesentlicheren  je- 
doch verrät  Mirecourt  viel  kulturgeschichtliches 
Verständnis  und  Feingefühl.  Die  nicht  allzu- 
reichlichen Nachrichten,  die  wir  über  Callot 
besitzen,  baut  er  zu  einem  kleinen  Roman  aus, 
und  trifft  mit  ausserordentlichem  Geschick  den 
Grundton,  auf  den  die  Ninon  ihre  Schilderung  ge- 
stimmt haben  würde,  wenn  sie  in  der  Tat  diese 
„Confessions“  selbst  niedergeschrieben  hätte.  Damen 
ihres  Schlages  übergiessen  jedes  wirkliche  Schick- 
sal gern  mit  einer  sinnig-sentimentalen  Sauce  (als 
Gegenreiz  zu  den  prickelnden  Momenten),  und  wenn 
sie  sich  veranlasst  fühlen,  die  Geschicke  irgend 
welcher  geschichtlichen  Berühmtheit  mit  ihren  eigenen 
zu  verweben,  so  geschieht  das  nur,  um  das  eigene 
Ich  der  Erzählerin  noch  mehr  glänzen  zu  lassen. 

Mirecourts  ganze  Klugheit  zeigt  sich  aber  da- 
rin, dass  er  sich  überhaupt  Callot  herauswählte. 
Er  wollte  nun  einmal,  neben  manchen  anderen  Zeit- 
genossen der  Ninon,  auch  einen  Künstler  herbei- 
ziehen, dessen  Ruhm,  wie  der  aller  anderen,  auch 
nur  die  Folie  zum  grösseren  Glorienschein  seiner 
Heldin  abgeben  sollte.  Kein  anderer  war  für  seine 
Zwecke  so  geeignet,  wie  Jacques  Callot:  denn  in  der 
Tat,  das  17.  Jahrhundert  weist  keinen  Künstler  auf, 
der  volkstümlicher  gewesen  wäre  als  dieser. 

Dass  gerade  ein  Künstler  unzweifelhaft  der  be- 
rühmteste und  volkstümlichste  seines  Jahrhunderts 
war,  trotzdem  es  seinem  Vaterlande  an  hervor- 
ragenden Künstlern  damals  nicht  gebrach,  ist  an 
und  für  sich  nicht  so  merkwürdig.  Ueberraschen- 
des  wird  das  nur  für  denjenigen  haben,  der  zum 


erstenmal  erfährt,  dass  dieser  Künstler,  nie  gebaut, 
nie  gemeisselt,  nie  gemalt  hat,  sondern  ausschliess- 
lich Kupferstecher  war.  Die  Geschichte  der  Kunst 
bietet  uns  ja  überhaupt  nur  selten  die  Erscheinung 
eines  Künstlers,  der  sich  lediglich  auf  dem  Kupfer 
äussert.  Callot  bildet  also  zugleich  von  zwei  Ge- 
sichtspunkten aus  den  Ausnahmefall. 

Seine  Volkstümlichkeit  ruht  auf  vielen  festen 
Säulen.  Eine  der  stärksten  ist  die  Romantik  seiner 
Lebensgeschichte.  Schon  als  zwölfjähriger  Knabe 
verleitete  ihn  die  Liebe  zur  Kunst  dazu,  alle  Fesseln 
zu  durchbrechen.  Er  verliess  heimlich  das  Eltern- 
haus und  machte  sich  mittellos  auf  den  Weg,  um 
einem  Freund  gen  Rom  nachzufolgen,  dem  das 
Glück  beschieden  worden  war,  sich  dort  zum 
Künstler  ausbilden  zu  dürfen.  Die  sechs  bis  acht 
Wochen  seiner  Reise  von  der  Heimat  nach  Florenz 
legte  er  in  Gesellschaft  einer  Zigeunerhande  zurück. 
Jung,  wie  er  war  und  das  zu  seinem  Glück 
sollte  er  den  Eindruck  dieser  Italienfahrt  sein  Leben 
lang  nie  vergessen.  Als  er  endlich  wirklich  in  Rom 
angelangt  war,  lief  er  sogleich  einigen  Nancyer  Kauf- 
leuten in  die  Arme,  die  ihn  erkannten,  und  ohne 
weiteres  nach  Hause  brachten.  Ein  zweiter  Flucht- 
versuch war  noch  weniger  vom  Schicksal  be- 
günstigt. Diesmal  kam  er  überhaupt  nur  bis  nach 
Turin,  wo  ihn  ein  älterer  Bruder  einfing.  Schliess- 
lich durfte  er  endlich  Weihnachten  1608  mit  Ge- 
nehmigung des  Elternhauses  in  vornehmster  Gesell- 
schaft nach  Italien  ziehen,  um  ernsthaft  künstlerischen 
Studien  obzuliegen. 

Callot  der  Ausreisser  Callot  als  unschuldiger 
Knabe  inmitten  der  lasterschwangeren  Zigeuner- 
herde das  ist  etwas  für  das  Volksgemüt!  Wie 
„Salvatore  Rosa  unter  den  Banditen“  ist  es  ihm 
auch  oft  genug  von  erfolglüsternen  Genremalern 
und  Novellenschreibern  aufgetischt  worden. 

Im  Auftrag  Richelieus  hatte  Callot  bereits  zwei 
ungeheure  Bilder,  die  Belagerung  von  La  Rochelle 
und  den  Angriff  auf  die  Festung  Saint  Martin  auf 
der  Insel  Re  gestochen.  Als  im  September  1633 
seine  Vaterstadt  durch  Verrat  fiel,  verlangte  der 
Sieger,  Louis  XIII,  oder  besser  Richelieu,  dass  er 
in  gleicher  Weise  diese  eigentümliche  „Waffentat“ 
mittels  seiner  Kunst  verherrlichen  helfe.  Callot 
weigerte  sich,  weil  er  seines  Vaterlandes  und  seines 
Fürsten  Schmach  nicht  verewigen  wollte.  Selbst- 
verständlich wird  sich  das  wohl  in  den  üblichen 
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diplomatischen  Formen  abgespielt  haben.  Bildner 
und  Erzähler  aber  stürzten  sich  mit  wahrem  Heiss- 
hunger auf  dieses  erhebende  Beispiel  eines  gross- 
artigsten Patriotismus.  Und  sie  stellen  es  dar,  als 
hätte  womöglich  in  öffentlicher  Versammlung  Callot 
auf  die  empörende  Zumutung  seines  neuen  Landes- 
herrn damit  geantwortet,  dass  er  ihm  schnöde  den 
Rücken  zuwendete  und  verächtlich  stolz,  getragen 
von  dem  halbunterdrückten  Beifallsgemurmel  der 
Umstehenden,  zurief:  „Befehlen  Sie  nichts,  Sire,  denn 
ich  werde  doch  nicht  gehorchen!“ 

jedenfalls  konnten  Callots  Lobredner  auch 
seine  „glühende  Vaterlandsliebe“  breittreten. 

Glücklicherweise  hat  Callots  Volkstümlichkeit 
nun  aber  auch  edlere  Stützen,  Er  ist  der  erste 
grosse  Künstler,  der  das  Leben,  das  in  dem  Volk 
um  ihn  herum  pulsiert,  für  die  Kunst  rettet.  Ich 
sage  das  in  vollem  Bewusstsein  des  Umstandes, 
dass  man  mir  nicht  nur  einen  oder  zwei,  sondern 
viele  Vorläufer  Callots  in  diesem  Punkt  Vorhalten 
wird.  Es  geht  damit  ziemlich  so  wie  mit  den  Er- 
findungen. Benjamin  Franklin  konnte  seinen  Blitz- 
ableiter nicht,  John  Ericsson  nicht  seine  Schiffs- 
schraube, Graham  Bell  nicht  sein  Telephon  erfin- 
den, ohne  dass  man  nachträglich  irgend  einen  ob- 
skuren Herrn  aus  der  Versenkung  zog,  der  schon 
längst  zuvor  auf  das  alles  gekommen  war.  Leider 
hatte  der  obskure  Herr  regelmässig  vergessen,  seine 
Arbeit  praktisch  zu  verwerten,  ^und  damit  fängt 
eigentlich  das  Verdienst  erst  an.  Der  Meister  des 
Hausbuchs  und  Schongauer  treten  gewiss  bereits 
aus  dem  streng  religiösen  Gesichtskreis  heraus; 
Dürer  schafft  seine  Marktbauern  pur  und  simpel 
als  solche  (sein  anheimelndes  Nürnberger  Stübchen 
dagegen  stellt  er  noch  unter  den  Schutz  einer  „St. 
Hieronymus“-Etikette !),  die  Kleinmeister  versteigen 
sich  schon  zu  Tänzerpaaren  und  Volksbelustigungen. 
Das  alles  bleibt  aber  nur  mehr  oder  minder  tasten- 
der Versuch.  Es  ist  noch  sehr  die  Frage,  inwie- 
weit die  Künstler  sich  hierbei  auf  die  Seite  des 
Volkes  stellen:  ob  sie  mit  den  Leuten  oder  nicht 
zugleich  ein  wenig  über  sie  lachen.  Beschäftigt 
sich  ihre  Phantasie  mit  dem  Volk  um  seiner  selbst 
willen,  oder  nicht  eher  aus  dem  Grund,  weil  sie 
durch  Vorführungen  aus  jener  Welt  die  damaligen 
oberen  Zehntausend  belustigen  wollen?  Und  immer- 
hin, auch  wer  mit  dem  Volk  sich  ergötzt  und  mit 
ihm  lacht,  tut  noch  lange  nicht  alles.  Callot  war 
sicherlich  der  erste  Künstler,  mit  ihm  zu  weinen! 

Bis  dahin  besteht  ja  im  wesentlichen  für  die 
Kunst  unter  den  mannigfachen  Leidenschaften  der 
Menschenseele  nur  die  eine,  die  Neigung  zum  Glau- 
ben, und  so  hält  sie  es  mit  der  Kirche.  Ein  wenig 
auch  spiegelt  sich  die  Freude  über  die  Wieder- 
gewinnung des  Lebens  der  Antike,  wie  über  die 


grössere  Regsamkeit  des  Geistes  überhaupt,  in  ihr 
ab.  Und  wird  sie  hierüber  hinaus  noch  profan,  so 
beschäftigt  sie  sich  mit  der  Pracht  eines  Fürsten, 
mit  dem  Glanz  und  den  Sitten  der  Höfe.  Callot 
ist  es,  der  über  die  Leiden  der  Heiligen  und  der 
Helden  hinab  zu  den  Qualen  der  Aermsten  steigt. 

Unter  den  Enterbten  hat  er  sich  wochenlang 
befunden  und  schildert,  wie  farblos  ihre  Freude, 
wie  lastend  ihr  Leiden  ist.  Gejagt  von  Stätte  zu 
Stätte,  verachtet  und  vertrieben  von  Selbstparias, 
die  ihnen  gegenüber  um  kaum  mehr  als  um  das 
dürftige  tägliche  Brot  im  Vorteil  sind,  bleibt  ihnen 
nichts  anders  übrig  als  eben  diese  Peiniger  um  ihr 
bisschen  Voraus  zu  betrügen  und  bestehlen.  In  diesen 
vier  (Meaume  687—670)  berühmten  Schilderungen 
aus  dem  Zigeunerleben,  verrät  Callot,  dass  ihm 
mehr  als  deren  blosse  Gebräuche  und  Aeusserlich- 
keiten  aufgegangen  sind.  Dort,  wo  sie  die  Möglich- 
keit haben.  Fremde  zu  täuschen,  lässt  er  sie  sich 
seihst  belügen  und  einen  grotesk  bombastischen 
Aufzug  veranstalten,  als  ob  sie  was  gelten  möchten. 
Belauschen  wir  sie  aber  in  Augenblicken,  da  sie  sich 
unbewacht  wähnen,  so  tritt  die  blöde  Abgestumpft- 
heit ihres  ganzen  Daseins,  dem  nicht  einmal  mehr 
der  Schein  und  die  Selbsttäuschung  etwas  gilt,  krass 
zu  Tage.  Hier  heisst  es  Jegliches  zu  aller  Zeit. 
Dass  einer  links  dem  widerlichen  Geschäft  des 
Schlachtens  und  Ausnehmens  eines  Hundes  obliegt, 
verdirbt  niemandem  in  dieser  Gesellschaft  den  Ap- 
petit, stört  dem  Kochenden  nicht  die  Gemütsruhe, 
ebensowenig  wie,  dass  ein  Weib  einem  Gefährten 
den  Kopf  nach  unwillkommenen  Gästen  absucht, 
oder  dass  ein  Mann  ganz  in  der  Nähe  etwas  vor- 
nimmt, das  sich  nicht  einmal  mild  umschreiben 
lässt.  Mehrere  Kartenspieler  bilden  eine  der  Haupt- 
gruppen. Sieantworten  nicht  mitdem  leisesten  Zucken 
eines  einzigen  Nervs  auf  die  Weheschreie  jener  Arm- 
seligen, die  eben  in  diesem  Augenblick  auf  hartem 
Erdreich  gebettet,  unter  freiem  Himmel  Mutter  wird! 

Und  wie  man  zu  diesem  halbtierischen  Zustand 
herabsinken  kann,  deutet  Callot  in  seiner  noch  be- 
rühmteren Folge  „Les  miseres  et  les  malheurs  de  la 
Guerre“  (M.  564 — 581 ; vgl.  Taf.  1 15)  an.  Er,  der  soviel 
vom  Krieg  gesehen  hat  und  vermöge  seiner  Vaterlands- 
liebe wenigstens  mittelbar  soviel  darunter  gelitten 
hat,  kennt  keine  grossen  Seiten  an  ihm:  er  verab- 
scheut ihn  nur.  Vielleicht  schildert  er  nur  als  Künst- 
ler, well  er  muss,  nicht  weil  er  etwas  will.  Aber 
dennoch  konnte  man  seine  Folge  als  eine  Art  war- 
nendes Beispiel  gegen  den  Krieg  verwenden,  das 
umso  wirksamer  sein  mochte,  weil  er  zu  beweisen 
scheint,  dass  nicht  die  Völker  als  solche,  sondern 
die  Soldaten  seihst  am  elendesten  dabei  fahren. 

Er  verfolgt  ihr  Schicksal  vom  Tag  der  Kon- 
skription an,  über  die  Zeit  hinweg,  wo  ihnen  wohl 
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scheinbar  ein  äusserliches  Glück  blüht,  bis  zu  ihrem 
schmachvollen  Ende.  Für  ihn  bringt  es  der  Krieg 
mit  sich,  dass  derjenige,  der  sich  in  seine  Dienste 
stellt,  tierisch  verroht.  So  wird  nach  und  nach  aus 
den  Gesellen,  die  den  Quartiergebern  die  Gast- 
freundschaft mit  Vergreifen  an  deren  Eigentum  ver- 
gelten, eine  Räuberhorde,  der  der  Sieg  über  eine 
Ortschaft  nur  das  notwendige  Vorspiel  zu  einer 
schonungslosen  Plünderung  wird;  einer  Horde,  der 
das  Blut  und  die  Greuel  so  schmecken,  dass  sie  es 
bald  auf  kürzerem  Wege  als  denen  des  regelmässi- 
gen Kriegs  suchen  und  wehrlose  Schlösser  über- 
rumpeln. Dort  schlachten  sie  die  Männer  auf  grau- 
samste Weise  hin,  schänden  die  Frauen  und  Mäd- 
chen und  zertrümmern  oder  stecken  in  Brand  was 
sie  nicht  rauben  können. 

Wohl  schlägt  auch  für  sie  die  Stunde.  Neue, 
noch  nicht  der  wildesten  Zügellosigkeit  verfallene 
Krieger  werden  ihre  Henker.  Durch  irgend  eines 
strengeren  Heerführers  Macht  entsteht  ein  furcht- 
bares Strafgericht,  das  die  Reihen  der  Rotten  lichtet, 
indem  man  die  schlimmsten  Rädelsführer  rädern, 
erhängen,  erschiessen  lässt.  Die  schärfste  Vergeltung 
bleibt  aber  noch  für  die  Uebriggebliebenen  auf- 
bewahrt. Ausgestossen,  aufgerieben,  zu  Krüppeln 
geworden,  fallen  sie  endlich  inj  die  Hände  jener 
Bauern,  die  sie  einst  gebrandschatzt  haben,  und 
werden  nun  selbst  mit  Stöcken  und  Keulen  er- 
schlagen wie  die  Ratten.  Was  noch  entkommt,  mag 
dann  froh  sein,  wenn  es  sich  einem  jener  Zigeuner- 
trupps anschliessen  kann  und  nicht  allein  das  Land 
abbetteln  muss. 

Auch  eine  Folge  solcher  Bettler  hat  uns  Callot 
vorgeführt  (M.685 — 709;  vgl.  Taf.  1 16).  Er  tut  es  ohne 
Absichtlichkeit.  Die  „Gueux“  sind  weder  auf  das 
Malerische  der  Lumpen  hin  ausgeputzt,  noch  dra- 
matisch zugespitzt,  um  unser  Mitleid  im  Sturm  zu 
erobern.  Gelegentlich  blinzelt  einmal  einer  — so 
der  Bettler  auf  Krücken  (M.  688)  — scheinbar  be- 
wusst zu  uns  herüber.  Aber  es  ist  wohl  nur  schein- 
bar; wenn  wir  genau  hinsehen,  zeigt  sich  doch  wieder- 
um nur  das  tiefste  Elend,  dem  das  Gefühl  für  Aus- 
druck abhanden  gekommen  ist,  das,  ob  es  die  Züge 
zum  Grinsen  oder  zum  Heulen  verzerrt,  bei  beiden 
in  dumpfem  Kummer  hinvegetiert. 

Wunderbar  ist  es  nun,  dass  Callot  Geschmack 
und  die  Fähigkeit  des  Masshaltens  besitzt,  und 
bei  aller  Echtheit  der  Ueherzeugung,  bei  aller  Wahr- 
heitsliebe nicht  zum  Fanatiker  wird.  Dieser  aller- 
erste „ Armeleut“-Künstler  verfällt  nicht  in  den  Feh- 
ler so  vieler  seiner  Nachfolger,  die  Welt  mit  zwei 
verschiedenen  Augen  zu  sehen;  einem  schwachen 
für  alles  übrige,  einem  scharfen,  wie  eine  Lupe  ar- 
beitenden, für  die  Lumpen  und  den  Schmutz.  Er 
ist  Naturalist,  doch  nicht  Realist.  Er  eilt  nicht  so 


dicht  an  das  Elend  heran,  dass  er  es  überlebens- 
gross erblickt.  Fand  er  für  seine  Kunst  einen  neuen 
Helden  zum  besingen,  so  war  er  ihm  doch  nicht 
gleich  ein  Götze  zum  beräuchern. 

Nebenbei  ist  es  überraschend,  namentlich  in 
anbetracht  der  Zeit,  in  der  er  lebte,  dass  Callot, 
ohne  sentimental  zu  werden,  aus  dieser  Menschen- 
schicht die  Anregung  zu  solch  rührenden  Gestalten 
finden  konnte  wie  zu  der  Alten  mit  den  Katzen 
(M.  709).  Das  Blatt  kann  in  der  Empfindung,  ja 
selbst  in  der  Komposition  als  ein  würdiges  Vorbild 
für  ein  angestauntes  Gemälde  unserer  Tage  gel- 
ten, für  Israels’  „Wenn  man  alt  wird“. 

Dass  für  Callot  die  Kunst  noch  hoch  über  dem 
Mitleid  steht,  beweist  er  nun  auch  dadurch,  dass 
er  sich  nicht  zum  Spezialisten  verengt  hat.  Wie 
gesagt,  er  weiss  ergreifend  mit  dem  niedersten  Volk 
zu  weinen:  so  konnte  es  bis  dahin  kein  anderer. 
Er  weiss  auch  mit  ihm  zu  lachen,  auf  derbe  Art 
wie  die  vielen  recht  rohen  Poltronerien,  die  er  an- 
fertigte, bezeugen.  Nun  wäre  es  ja  billig,  auf  Grund 
dieses  Könnens,  das  sogar  immer  noch  in  rein  künst- 
lerische ^Bahnen  gelenkt  wird,  sich  eine  grosse 
Volkstümlichkeit  zu  erringen.  Callot  begnügt  sich 
aber  nicht  mit  dieser  Aussicht  auf  Ruhm,  und  sein 
Geist  breitet  sich  über  weitere  Gebiete  als  dieses 
eine  aus.  Für  ihn  hört  der  Begriff  Volk  nicht  mit 
dem  Träger  eines  zerrissenen  Kittels  auf.  Aus  dem 
Leben  der  Kleinsten  hinauf  bis  zu  dem  der  Gröss- 
ten weiss  er  etwas  für  seine  Kunst  zu  ziehen.  Was 
den  Bürger,  den  Edelmann,  den  Fürsten  bewegt, 
packt  auch  ihn.  Den  ersten  erinnert  er  an  die  der- 
ben Spässe,  die  ihm  im  Theater  solches  Behagen 
bereiten,  oder  er  genügt  seiner  Schaulust,  indem  er 
ihm  Ansichten  berühmter  Stätten  und  Begeben- 
heiten vorführt.  Bei  dem  zweiten  versteht  er 
sich  sogar  dazu,  gelegentlich  auf  seine  Schwächen 
einzugehen,  aufseine  Eitelkeit  und  Vorliebe  für  äusser- 
lichen  Putz.  Die  Folge  „La  Noblesse“  (vgl.  Taf.  116) 
ist  eine  Trachtenfolge  des  damaligen  Adels,  und  wird 
zweifelsohne  das  regste  Interesse  grosser  Kreise, 
zu  jener  Zeit  ebenso  sehr  der  Herren  wie  der  Da- 
men, gewonnen  haben.  Dem  Fürsten  endlich  ver- 
ewigt er  die  Waffentaten,  im  Krieg  sowie  auf  der 
Stechbahn,  und  die  prunkvollen  Schaustellungen 
oder  Umzüge,  ln  die  Welt  eines  jeden  konnte 
Callot  sich  einleben:  Für  jeden  bringt  er  etwas, 
und  am  meisten  - für  uns  Nachgeborene! 

Denn  bei  dieser  ehrlichen  Wahrheitsliebe  und 
diesem  katholischen  Interesse  am  Treiben  der  Welt, 
ist  es  einleuchtend,  dass  wir  in  dem  Werke  Callots 
eine  der  grossartigsten,  kulturgeschichtlichen  Fund- 
gruben  besitzen,  die  es  überhaupt  gibt.  Anton 
Springer  sagte,  man  könnte  eine  Geschichte  des 
dreissigjährigen  Kriegs  nicht  besser  illustrieren  als 
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mit  den  Kupfern  Callots.  Was  die  Menschheit  da- 
mals erfüllte,  wie  sie  wirkte  und  litt,  wie  sie  klagte 
und  sich  freute,  wie  sie  handelte  und  dachte,  und 
zu  einem  nicht  geringen  Teil  auch  was  sie  tat,  er- 
fahren wir  in  zuverlässigster  Weise  durch  ihn.  Das 
ist  sicherlich  derjenige  Pfeiler  seiner  Volkstümlich- 
keit, der  uns  heute  als  deren  Hauptträger  vorkommt. 

Aber  auch  in  rein  künstlerischer  Beziehung 
bietet  uns  Callot  reichen  Genuss,  vor  allem  durch 
den  unerschöpflichen  Reichtum  seiner  Erfindung, 
durch  seine  schier  unbegrenzte  Formenphantasie, 
ln  unserer  neueren  Kunst  sind  wieder  einmal  Wege 
eingeschlagen,  Seiten  ausgebaut  worden,  die  es  er- 
klärlich erscheinen  lassen,  dass  wir  das,  was  Callot 
leistet,  zu  unterschätzen  geneigt  sind.  Der  Stim- 
mungsgehalt in  der  Kunst  ist  uns  eine  Hauptsache 
geworden;  wir  erfreuen  uns  besonders  lebhaft  an 
glücklich  gelösten  Farbenproblemen,  an  besonderen 
Eigentümlichkeiten  des  Vortrags.  Darüber  wird 
das  reine  Erzählertalent  in  der  bildenden,  ebenso 
sehr  wie  in  der  dichtenden  Kunst  vernachlässigt. 
Demjenigen,  dem  ununterbrochen  neue  Tatsachen, 
wenn  ich  mich  so  ausdrücken  darf,  hervorsprudeln, 
schenken  wir  nicht  die  gleiche  Neigung,  wie  dem, 
der  eine  einzige,  uns  auf  besonders  intime,  persön- 
liche Weise  nahebringt.  Und  doch  ist  es  eine  ei- 
gene Sache  mit  dem  Erfinden,  dem  Erzählen.  Gegen- 
über einem  Plagiator,  der  seinem  Vorbild  das  wie 
abgesehen  hat,  gibt  es  neunundneunzig,  die  sich  an 
das  was  halten,  jeder  grosse  Künstler  ist  ausge- 
sprochene Persönlichkeit,  und  trotzdem  haben  so 
viele  gelegentlich,  mancher  sogar  öfter,  einem  Vor- 
gänger, irgend  eine  bestimmte  Erfindung,  eine  Figur 
wie  sie  ist,  Zug  um  Zug  entlehnt.  Wenn  das  Erzählen, 
das  Erfinden  nicht  eine  eigenartig  schwierige,  hoch- 
anzuschlagende  Sache  wäre,  wie  wollte  man  diese 
merkwürdige  Tatsache  dann  erklären? 

Callot  hat  sich  nie  angelehnt,  er  konnte  immer 
aus  sich  heraus,  aus  dem  Vollen  schaffen.  Das  be- 
wunderten schon  seine  Zeitgenossen,  und  am  meisten 
macht  es  auf  sie  Eindruck,  wie  glücklich  er  in  der 
Bewältigung  grosser  Massen  war.  Auf  solchen 
Blättern,  wie  „Les  supplices“  (M.  665),  den  Flo- 
rentiner Festlichkeiten  (z.  B.  M.  634),  dem  Stechen 
zu  Nancy  (M.  621 ; Taf.  114),  vor  allem  auf  dem  gros- 
sen Jahrmarkt  bei  Florenz  (M.  624),  wimmelt  es  von 
Hunderten  von  Menschen.  Schliesslich  musste  er 
doch  einem  jeden  von  ihnen  Gestalt  und  Bewegung 
geben  und  hat,  ohne  sich  zu  wiederholen,  eine  jede 
in  die  Oekonomie  seiner  Darstellung  eingefügt. 
Wenn  man  eine  Folge  von  zwanzig  oder  dreissig 
Bettlern  durchblättert,  und  keine  Ermüdung  ver- 
spürt, auf  keine  Wiederholung  trifft,  lobt  man  den 
Meister  schon.  Aber  was  ist  das  im  Vergleich  mit 


einem  einzigen  der  Blätter  Callots,  von  denen  er 
Dutzende  schuf! 

Tritt  Callot  an  solche  Aufgaben  heran,  so  hat  er 
das  künstlerische  Feingefühl,  seine  Figuren  im  aller- 
kleinsten Massstab  zu  halten.  Er  weiss,  dass  dann 
ein  kleines,  leicht  hingeworfenes  Häkchen  richtig 
andeutet,  was  bei  grösseren  Verhältnissen  viele  sorg- 
same Linien  nur  ungenügend  beschreiben.  Und 
was  viel  wichtiger  ist,  er  weiss,  dass  diese  an- 
deutenden, rhapsodischen  Striche  unsere  Phantasie 
zur  Mitarbeit  anregen,  dass  somit  unser  Interesse 
an  der  Leistung  stets  wach  bleibt.  Hätte  er  einen 
grösseren  Massstab  gewählt,  bei  dem  er  nicht  um- 
hin konnte,  jede  einzelne  Figur  sorgfältiger  durch- 
zuführen, so  müsste  unsere  Teilnahme  erschlaffen, 
und  die  zahllos  nebeneinander  vorgetragenen  Einzel- 
heiten würden  uns  schliesslich  langweilen. 

Callots  grösste,  spezifisch  künstlerische  Tat  be- 
steht darin,  dass  er  der  Radierung  zum  erstenmal 
ein  eigenes  Gepräge  gegenüber  dem  Grabstichel- 
kupferstich verlieh,  indem  er  dieKunstdes  „Deekens“ 
ausbaute.  Bis  dahin  war  wie  immer,  Ausnahmen 
nicht  mitgerechnet  die  Radierung  ein  mehr  oder 
minder  gelungener  Ersatz  für  den  Kupferstich.  Von 
Callot  ab  ist  sie  eine  selbständige  Kunst.  Die  ganz 
einfach  gehandhabte  Radierung  kennt  keine  Ab- 
stufung in  der  Stärke  der  einzelnen  Linien.  Durch 
das  „Decken“  kann  man  die  Linien,  die  den  fernen 
Horizont  angeben,  zart  und  duftig  lassen,  die  Linien 
des  Mittelgrundes  breiter,  die  des  Vordergrundes 
schliesslich  ganz  kräftig  und  voll  gestalten.  Je  nach 
dem  grösseren  Können  des  Künstlers  wird  diese 
Abstufung  eine  reichere  sein.  Ihr  Ziel  ist  es,  eine 
wunderbare  Luftperspektive  in  das  Werk  zu  bannen, 
und  das  erreicht  diese  Kunst  des  „Deekens“  weit 
vollkommener  als  irgend  eine  andere  Art  des  Bild- 
drucks, ja  eigentlich  noch  vollkommener  als  die 
Malerei.  Callot,  der  diese  Kunst  zuerst  wirklich 
entfaltete,  ist  zugleich  einer  ihrer  allergrössten  Mei- 
ster geblieben,  neben  dem  sich  nur  sein,  möglicher- 
weise von  ihm  angeregter,  Zeitgenosse  Claude  Gelee 
und,  viel  später,  Charles  Meryon,  halten  können. 

Zu  Callots  schönsten  Blättern  gehören  die 
kleine  Ansicht  von  Paris  mit  dem  Sklavenzug,  die 
Ansicht  vom  Louvre  und  die  berühmte  Ansicht  des 
Pont-Neuf(M.  712 — 714;  vgl.  Taf.  113).  Auf  allen,  eben- 
so auf  dem  Stechen  von  Nancy,  verschwindet  der 
Hintergrund  in  wundervoller  Luftperspektive,  die  die 
grosse  Zeichenkunst  des  Meisters  auf  das  prachtvollste 
unterstützt.  Und  wenn  man  Callots  mancherlei 
Ansprüche  an  Ruhm  abwägt,  so  scheint  mir  eigent- 
lich dasjenige  das  wichtigste  zu  sein,  dass  er  eine 
Kunstübung  selbständig  machte,  indem  er  einen 
eigenartigen  Stil  für  sie  entwickelte. 

Hars  W.  Singer 
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Rembrandt. 

I. 


Selbstbewusste  Nationen  pflegen  sich  zu 

schmeicheln,  indem  sie  ihre  grossen  Männer  als 
die  Quintessenz  nationaler  Eigenschaften  und  Anlagen, 
als  das  Ideal  aller  in  ihr  gegebenen  Realitäten  ver- 
ehren. Sie  schreiben  sich  ein  grosses  Verdienst  an 
dem  Genius  zu,  der  aus  ihrer  Mitte  sich  erhebt. 
Sieht  man  danach  die  Holländer  an,  die  durch  eine 
grosse  Geschichte  das  zweifellose  Recht  erworben 
haben,  sich  eine  Nation  zu  nennen,  und  sieht  man 
ihren  Rembrandt  an,  so  versteht  man  nicht  recht, 
wie  sie  zu  einander  kommen.  Was  an  Rembrandt 
wesentliche  Eigenschaften  sind,  es  sind  solche,  die 
man  an  den  Holländern  und  auch  an  den  anderen 
holländischen  Künstlern  nicht  häufig  beobachtet. 
Und  gilt  nicht  dasselbe  von  Shakespeare  und  den 
Engländern  ? 

Gleich  aber  möchte  ich  dem  Verdacht  Vorbeugen, 
als  sollten  Rembrandt  und  Shakespeare  für  uns 
Deutsche  in  Anspruch  genommen  werden.  Wir 
wollen  nicht  unbescheiden  sein.  Seit  Frau  von  Stael, 
die  Paris  und  Weimar  und  die  Welt  kannte,  den 
Ausspruch  getan  hat,  den  Franzosen  gehöre  die  Erde, 
den  Engländern  das  Wasser,  den  Deutschen  aber  die 
Luft,  hat  sich  doch  bei  den  anderen  wie  bei  uns  vieles 
verändert.  Das  Volk  der  Dichter  und  Denker  pflegt 
man  uns  schon  nicht  mehr  zu  nennen,  und  wenn  es 
so  weiter  geht,  mag  man  in  fünfzig  Jahren  ebenso 
verwundert  fragen,  durch  welchen  Zufall  Goethe 
und  Schiller  und  Kant  in  Deutschland  auf  die  Welt 
gekommen  sind,  wie  wir  zuvor  verwundert  die  Frage 
nach  dem  Zusammenhang  Rembrandts  und  Shake- 
speares mit  Holland  und  England  berührt  haben. 

Die  Wahrheit  ist,  dass  Generationen  wie  Atem- 
züge im  Leben  der  Nationen  sind,  und  dass  selbst 
ein  Jahrhundert  nicht  genügt,  eine  Nation  auszu- 
drücken. Es  sind  mächtige  unterirdische  Ströme  da, 
von  denen  man  lange  nichts  rauschen  hört;  man  hat 
sie  vergessen,  bis  sie  eines  Tages  Wurzeln  befruchten, 
die  man  abgestorben  wähnte.  Rembrandt  ist  im 
siebenzehnten  Jahrhundert  vereinzelt.  Denkt  man 
an  Versailles  und  das  prächtige  Amsterdamer  Rat- 
haus (das  heutige  Schloss),  an  gerade  Linie  und 
Regel,  an  Pomp  und  Pose  und  Schein,  so  hat  Rem- 
brandt wirklich  mit  dieser  reichen,  sich  selbst  und 
andere  belügenden  Oeffentlichkeit  nichts  gemein. 

Von  der  kosmopolitischen  Renaissance,  die  an 
den  Höfen  und  hei  den  Fürsten  Europas  jener  Zeit 
herrscht,  hat  er  nichts.  Er  scheint  in  einer  Zelle 
zu  leben,  abseits  von  der  weltlichen  Welt,  im  Dunkel 
einer  eigenen  Welt.  Der  Gedanke  der  Zelle  führt 


zurück  zum  Mittelalter.  Der  Dämmer  mittelalter- 
licher Kirchen,  Faust  und  die  Alchemie,  die  Mystik 
ahnender  Seelen  und  klopfender  Herzen,  dieMönchs- 
zelle  voll  Leidenschaft  und  Qual  und  aufdämmern- 
der Erleuchtung  — all  das  taucht  hei  dem  Namen 
Rembrandt  auf;  er  ist  Mittelalter,  wie  Shakespeare 
Mittelalter  ist,  von  einem  Mittelalter,  das  die  Meisten 
nicht  kennen.  Wie  ein  einsamer  Pfeiler  einer  ge- 
borstenen Brücke  verbindet  er  uns  mit  jener  grossen 
Zeit  menschlicher  Erhebung.  Werden  wir  erst  einmal 
die  Renaissance  als  das,  was  sie  ist,  eine  Reaktion 
und  ein  lediglich  fruchtloses  Sichaufbäumen  ver- 
gangener Vergangenheit,  begriffen  haben,  dann  wer- 
den wir  leidenschaftlicher  die  Fühlung  mit  den 
wahren  Ursprüngen  unseres  sittlichen  und  natio- 
nalen Daseins  suchen,  und  Rembrandt  wird  uns  ein 
immer  mächtigerer  und  sichererer  Rückhalt  werden. 

Woraus  die  Natur  sonst,  in  karger  Alltags- 
stimmung, zwei  Begabungen  und  mehr  herstellt,  das 
hat  sie  in  diesem  wunderbaren  Künstler  vereinigt. 
Mit  dem  Zauber  der  Poesie  und  reichster  Ein- 
bildungskraft verbindet  er  einen  unerbittlichen,  ja 
nüchternen  Wirklichkeitssinn.  Was  das  Mittelalter 
zeitlich  nach  einander  hervorgebracht  hat,  den  Aus- 
druck des  Uebernatürlichen,  Nichtwirklichen  und 
Poetischen  und  danach  die  bis  zur  Härte  gesteigerte 
Aufrichtigkeit,  Körperlichkeit  und  Sachlichkeit  des 
fünfzehnten  Jahrhunderts  — das  ist  bei  Rembrandt 
zusammen.  Hierin  liegt  seine  Modernität  und  seine 
Herrschaft  über  die  Zukunft.  Deshalb  ist  es  eine 
wichtige  Angelegenheit,  Rembrandt  kennen  zu  lehren. 
Aber  wie  kann  das  geschehen? 

Am  ersten  wohl  durch  die  Radierungen  des 
Meisters.  Sie  verlieren  in  den  modernen  Nach- 
bildungen weniger  als  die  Gemälde.  Sowohl  gegen- 
ständlich, indem  sie  Bildnis,  Landschaft,  Genre  und 
Historie  umfassen,  wie  technisch  geben  sie  eine  fast 
allseitige  Einsicht  in  das  Wesen  dieser  Kunst.  Wenn 
sie  indessen  gleichzeitig  mit  dem  frühesten  bekannten 
Datum  der  gemalten  Bilder  einsetzen,  so  bricht  ihre 
Reihe  früher  ab.  Es  ist  wahrscheinlich,  dass  der 
alternde  Künstler  weitsichtig  wurde,  und  dass  der 
begrenzte  Raum  der  Kupferplatte  seinem  Auge 
Schwierigkeiten  zu  machen  begann:  jedenfalls  geben 
über  die  letzten  zehn  Jahre  der  künstlerischen  Tätig- 
keit nur  die  Gemälde  Aufschluss.  Die  Gemälde 
Rembrandts  sieht  man  in  allen  grossen  Sammlungen, 
aber  nicht  alle  Sammlungen  können  einen  Begriff 
seiner  Vielseitigkeit  geben.  Die  glänzendste  Ver- 
tretung besitzt  wohl  die  Ermitage  in  St.  Petersburg 
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(43  Nummern),  deren  Hauptmasse 
im  18.  Jahrhundert  gesammelt  wor- 
den ist.  Danach  kommt  wohl,  was 
Gewählthelt  der  Stücke  hetrilft, 
die  Kasseler  Sammlung.  Auch  der 
Louvre  in  Paris  (20  Nummern)  ist 
bedeutend.  Holland  hat  sich  wenig- 
stens die  umfangreichsten  Stücke, 
die  Gruppenbilder  (Anatomie, 

Nachtwache,  Wardeine  der  Tuch- 
macherzunft) bewahrt  und  ersetzt 
also  in  gewaltiger  Synthese,  was 
dem  Wunsch  der  Analyse  an  Stoff 
mangelt.  Nicht  ganz  können  mit 
diesem  Reichtum  die  Sammlungen 
wetteifern,  die  spät,  erst  im  neun- 
zehnten Jahrhundert,  geschaffen 
worden  sind.  Unverhältnismässig 
vieles  und  kostbares  steckt  noch 
immer  in  Privatsammlungen  in 
England,  in  Frankreich, in  Deutsch- 
land. 

In  Kunsthändlerkreisen  ist  es 
ein  beliebter  Ausdruck,  zu  sagen, 
ein  Werk  sei  aus  der  besten  Zeit 
eines  Künstlers.  Bei  durchschnitt- 
lichen künstlerischen  Begabungen 
hat  dieser  Sprachgebrauch  seine 
Berechtigung;  bei  Künstlern  von 
ganz  grossem  W uchs  ist  er  sinnlos. 

Es  wird  in  allen  Stadien  ihrer  Lauf- 
bahn schwächere  Werke  neben  den 
starken  geben;  die  Technik  wech- 
selt nach  Bedürfnis,  und  die  Gesichtspunkte  ver- 
schieben sich,  aber  das  Feuer  des  Genius  wird  sich 
von  der  Jugend  bis  zum  Alter  nie  verleugnen.  In 
Rembrandts  Jugend  sind  drei  seiner  Haupteigen- 
schaften von  Anfang  an  als  fertig  vorhanden  zu  spüren. 

Erstens  seine  Verliebtheit  in  die  Wirklichkeit, 
die  es  ihm  unmöglich  macht,  ein  angeblich  „Schönes“ 
auszuwählen  und  anderes  als  unwürdig  zu  verwerfen. 
In  der  Anerkennung  alles  dessen,  was  ist,  liegt  ein 
Nichtanderskönnen  seiner  Natur.  Zweitens  das 
Bedürfnis  der  Akzentuierung,  d.  h.  die  Einsicht,  dass 
wer  etwas  sagen  und  deutlich  machen  will,  anderes 
ungesagt  lassen  und  opfern  muss.  Diesen  Akzent 
gibt  Rembrandt  mit  dem  Licht;  er  unterstreicht,  was 
ihn  interessiert  und  lässt  das  übrige  im  Dunkel. 
Drittens  ein  sehr  besonderer  Farbengeschmack. 
Wenn  man  die  Vergleichung  der  Musik  entlehnen 
darf,  so  wäre  zu  sagen,  in  der  Dynamik  der  farbigen 
Ausdrucksmitte!  ist  viel  Wechsel  bei  ihm,  aber  die 
Klangphantasie  ist  von  Anfang  an  dieselbe,  und 
gewisse  Harmonien  sind  seiner  EmpHndungsweise 
angeboren. 


Keml)raiult.  8ell)stbildnis  (1O48).  Ra<lierung  (JJartsch  22). 


Angesichts  der  Steigerungen,  der  Schminke,  der 
Unwahrheit,  des  hohlen  Scheins,  welche  die  italie- 
nische Renaissance  als  schliessliches  Erbteil  der  Welt- 
kunst beigebracht  hat,  empfindet  man  es  als  eine  er- 
lösende Wohltat,  diese  Ehrlichkeit,  mit  der  Rembrandt 
dieDinge  auffasst  und  widergibt.  Am  überraschendsten 
und  für  den  mit  Rembrandt  noch  Unbekannten 
wahrhaft  befremdend  wirkt  dieser  Zug  an  Gegen- 
ständen, für  die  ein  gewisser  Typus  feststand,  an 
den  sich  unsere  Augen  gewöhnt  haben.  Wir  meinen 
biblische  Darstellungen  und  sodann  die  Stoffe  aus 
einem  Buch,  das  man  die  Profanbibel  jener  Zeit 
nennen  kann,  die  hundertmal  gemalten  Geschichten 
aus  den  Metamorphosen  des  Ovid.  Den  Inhalt  dieser 
Fabeln  und  Erzählungen  pflegt  man  uns  in  gewählter 
Form,  als  hätten  sie  mit  unserem  Alltag  nichts  ge- 
mein, in  einer  gewissen  epischen  Vornehmheit  und 
Entferntheit  vorzutragen.  Rembrandt  ergreift  einen 
solchen  Stoff  wie  etwas  von  gestern  und  heute.  Ein 
Liebhaber,  der  gern  nackte  Figuren  sah,  mag  ihm 
ein  Bild  von  Diana  und  Aktäon  und  Kallisto  be- 
stellt haben.  Dächte  man  nun,  Rembrandt  würde 


Diana  und  all  ihre  Nymphen,  die  da  im  Bad  ohne 
Kleider  überrascht  werden,  in  den  akademisch  üb- 
lichen schönen  und  vorteilhaften  Stellungen  gemalt 
haben,  so  wäre  man  vor  dem  Bild  sehr  überrascht 
oder  enttäuscht.  Wohl  sind  es  nackte  Mädchen; 
aber  die  Plötzlichkeit  ihrer  Bewegungen  und  Gesten, 
ihre  Wendungen,  das  Sichverbergen,  die  Flucht  — 
alles  das  ergibt  sogenannte  unschöne  Stellungen  in 
Fülle.  Freilich  sind  sie  wahr,  und  für  den  poe- 
tischen Eindruck  des  Ganzen  stehen  andere,  grosse 
Mittel  zur  Verfügung,  Lichtverteilung,  die  Land- 
schaft u.  s.  w.  Der  Melodie  einer  angenehmen  Linie 
hat  Rembrandt  nie  die  Wahrheit  des  Ausdrucks 
geopfert.  Die  Art  und  Weise,  wie  sich  ein  vom 
Adler  geraubter  Ganymed  benimmt,  entspricht  in 
Rembrandtscher  Auffassung  nicht  den  Anforderungen 
einer  „nobelen“  Kunst;  aber  sie  scheint  ihm  natür- 
lich und  ist  nicht  ohne  Humor.  Dasselbe  beobachtet 
man  in  der  Darstellung  biblischer  Stoffe.  Wenn  es 
die  Szene  gilt,  da  am  frühen  Ostermorgen  Maria 
Magdalena  Jesum  im  Grab  sucht,  das  Grab  aber  leer 
findet  und  den  Auferstandenen  in  Gestalt  und  An- 
zug eines  Gärtners  erblickt,  ohne  ihn  gleich  zu  er- 
kennen, so  nimmt  Rembrandt  den  Gärtner  sehr 
wörtlich.  Er  setzt  Jesu  einen  breitrandigen  Gärtner- 
strohhut auf,  so  dass  nicht  nur  Magdalena  ihn  so 
nicht  erkennt,  sondern  dass  auch  wir  ihn  nicht  so- 
fort erkennen.  Freilich  — Charles  Blanc  hat  das 
sehr  gut  gesagt  --  dieser  seltsam  vermummte  Christus 
ist  von  den  Strahlen  der  Frühsonne  umflossen  und 
so  ätherisch,  dass  wir  glauben,  er  wird  sich  jeden 
Augenblick  ununterscheidbar  in  den  ihn  umgebenden 
Lichtglanz  auflösen.  Schliesslich:  es  ist  hier  nichts, 
was  Rembrandt  als  ein  ganz  Neues  erfunden  hätte; 
die  gesamte  niederländische  Kunst  liefert  seit  dem 
sechszehnten  Jahrhundert  für  alle  diese  Erfindungen 
die  völligen  Analogien.  Nur  hat  Rembrandt  dieses 
Erbe  bedingungslos  und  wie  etwas  ihm  Selbstver- 
ständliches angetreten.  Diese  Eigenschaft  einer  ein- 
fachen Wahrheitsliebe,  des  Nichtschmeicheln-  und 
Nichtlügenkönnens  bleibt  einer  der  stärksten  Züge 
in  seiner  künstlerischen  Tätigkeit.  Sie  gibt  seinen 
Bildnissen  bei  aller  Schöpfermacht  dichterischen 
Gestaltungsvermögens  die  grosse  Sachlichkeit.  In 
seinem  eigenen  Gesicht,  in  seinen  Augen  ist  der 
Zug  nüchterner  Beobachtung,  dieser  holbeinische 
Zug,  weit  stärker  ausgeprägt  als  das  Phantasievoll- 
Visionäre.  Nach  der  Wirklichkeit  hat  Rembrandt 
einen  nie  gestillten  Hunger;  er  lechzt  nach  immer 
neuen  Erfahrungen  der  Sichtbarkeit;  es  gibt  nichts, 
was  ihm  als  Nahrung  dieser  Art  zu  gering  wäre. 
Unter  den  Radierungen  ist  eine  wundervoll  aus- 
geführte Meermuschel  mit  einer  schachbrettartigen 
Schale;  zahllos  sind  die  Stilleben,  die  ihn  beschäftigt 
haben.  Da  ist  schliesslich  ein  Hauptstück,  der  ge- 


schlachtet dahängende  Oehse.  Wenn^^,die  Antike 
und  die  italienische  Renaissance  die  Natur  uns  immer 
nur  in  Auswahl  vorsetzen,  würdige  und  nicht  wür- 
dige Formen  und  Gegenstände  unterseheiden  und 
eine  Abstraktion  ^des  Wirklichen,  das  sogenannte 
Schöne,  wie]ein  Dogma  als  das  Malbare  einer  recht- 
gläubigen Kunst  festsetzen,  so  hat  Rembrandt  gegen- 
über dieser  enormen  Einschränkung  und  Verarmung 
des  Feldes  der  Kunst  die  Malbarkeit  alles  Sichtbaren 
und  Unsichtbaren  proklamiert  und  hat  die  Kunst 
um  eine  Masse  anbaufähigen  Bodens  wie  ein  grosser 
Eroberer  bereichert. 

Weist  Rembrandt,  wie  wir  sahen,  jedes  Ver- 
schwächen,  Verflauen,  Versüssen  des  figürlichen 
Ausdrucks  durch  Schematisieren  und  Verschönern 
des  linearen  Aufbaues  ab,  so  stehen  ihm  zwei 
grosse  poetisierende  und  idealisierende  Hilfsmittel 
zur  Verfügung,  Licht  und  Farbe. 

Ein  Künstler  von  so  unerschöpflicher  Neugier 
auf  allen  Gebieten  des  Teehnischen  wird  wohl  ein- 
mal Technik  um  der  Technik  willen  machen,  er  wird 
gelegentlich  die  möglichen  Effekte  seiner  Instrumente 
versuchen  und  sich  daran  ergötzen.  Es  muss  aber 
festgehalten  werden,  dass  die  Ausdrucksmittel  von 
Anfang  an  hei  Rembrandt  sozusagen  symbolischen 
Gehalt  haben,  d.  h.  immer  zugleich  nichtsinnliche, 
nur  der  seelischen  Empfindung  zugängliche  Schwin- 
gungen hervorrufen.  Sein  Licht  ist  immer  mehr 
und  anderes  als  die  wirksame  Sensation  eines  sinn- 
lichen Kontrastes;  es  erregt  allemal  Vibrationen  und 
Ahnungen  einer  aussersinnlichen  Ordnung.  Licht, 
Helldunkel,  Dunkel  und  alle  dazwischenliegenden 
Stufen  und  Schwellen  einer  unermesslichen  Fülle  von 
Uebergängen  verwandeln  sich  ihm  aus  angenehmen 
Modulationen  und  Harmonien  in  Seelenstimmungen 
von  unbeschreiblicher  Feinfühligkeit  der  Charakte- 
ristik und  Ausdrückbarkeit  des  fast  Unmöglichen. 

Der  Lichtton  ist  ursprünglich  kühler,  wird  dann 
wärmer,  goldiger,  steigt  bis  zum  Ueberhitzten  und 
wird  zuletzt  wieder  zurückhaltender.  Hierin  hat 
Rembrandts  Geschmack  gewechselt.  Im  Louvre, 
wo  die  Philosophen  der  Frühzeit  in  der  Nachbar- 
schaft der  heiligen  Familie,  der  sogenannten  Schreiner- 
werkstatt, hängen,  ist  der  Unterschied  besonders 
deutlich.  Auf  den  Frühbildern  überwiegt  der  kalte 
Steinton,  ein  Kaltgrünliches,  das  von  gewölbten 
Decken,  von  den  Steinplatten  des  Fussbodens  aus- 
strahlt, und  gegen  das  der  Holzton  der  Wendelstiege 
nicht  aufkommt.  In  diesen  kühlen,  klosterartigen 
Gewölben  sitzen  einsame  Denker,  ungestört,  etw'as 
fröstelnd  mit  ihren  Skrupeln  und  Gedanken.  In 
der  Schreinerwerkstatt  der  heiligen  Familie  ist  der 
Holzton  zur  Herrschaft  gekommen,  Wände,  Fuss- 
boden,  Balken  der  Decke,  alles  ist  warmbrauner 
Holzton,  und  in  diese  Wärme  ist  das  Familienglück 
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des  stillen  Zusammenseins  dieser  engverbundenen 
Personen  wunderbar  ausdrucksvoll  gehüllt. 

Es  ist  mit  der  Farbe  und  ihrer  symbolischen 
Kraft  nicht  anders.  Freilich,  man  muss  ein  Organ 
für  diese  Dinge  haben,  wie  für  alles  in  der  Kunst. 
Es  gibt  sehr  viele  farbenblinde  Naturen,  auch  unter 
Menschen,  die  sich  mit  Kunst  beschäftigen  und  an 
ihr  erfreuen.  Selbst  wenn  man  Rembrandt  zu  kennen 
glaubt,  geschieht  es  einem  immer  wieder,  dass  man 
die  Farbe  seiner  Bilder  nicht  gleich  sieht  und  denen 
Recht  zu  geben  geneigt  ist,  die  ihm  den  Namen  des 
Koloristen  bestreiten.  Auch  gegen  seine  Landsleute 
gehalten,  zeigt  er  eine  sehr  verschiedene,  gedämpftere 
Farbe,  um  wieviel  mehr  mit  Rubens  und  den  Vene- 
zianern verglichen.  Es  ist  aber  wie  mit  dem  Ohr, 
das  an  Gassenhauer,  leicht  zu  behaltende  Melodien 
und  geläufige  Harmonien  gewöhnt,  den  subtileren 
Ausdruck,  überraschende  Harmonik  und  die  ganze 
Diskretion  eines  unendlich  vertieften  Sprachaus- 
drucks  zunächst  gar  nicht  zu  fassen  und  aufzunehmen 
vermag.  Rembrandts  Farbenbeobachtung  und  -aus- 
druck  stammt  nicht  aus  dem  Freien,  nicht  aus  dem 
diffusen  Licht,  sie  entwickelt  sich  vielmehr  auf  der 
Folie  des  dunklen  Innenraums.  An  die  Legierung 
mit  dem  Dunkel  gewöhnt,  schreien  seine  Farben  fast 
nie;  ihre  gedämpfte  Unterhaltung  vermeidet  die 
Schlager  und  Effekte  der  Gassen-  und  Fernwirkung; 
dafür  entfaltet  sie  die  unübersehbare  Fülle  und  Bieg- 
samkeit intimer  Empfindung.  Man  muss  sich  eine 
Weile  an  diese  Farbe  gewöhnt  haben,  um  ihren 
unerhörten  Reichtum  und  ihre  fast  grenzenlose  Aus- 
drucksfähigkeit zu  gewahren.  Farhenkombinationen 
von  zartestem  Klang  und  Schmelz,  in  die  Feenhände 
Silber-  und  Goldfäden  gestickt  zu  haben  scheinen, 
Perlen  und  Edelsteine,  die  Strahlen  wie  enthüllte 
Geheimnisse  aussprühen.  Denn  das  ist  das  Merk- 
würdige dieser  Wirkungen:  das  Licht  scheint  nicht 
von  aussen  aufgesetzt,  nicht  zufällig,  sondern  wieder 
tiefste  Atemzug  aus  dem  Grund  der  Farbe  heraus- 
zukommen und  ihr  Wesen  zu  enthüllen.  Das,  was 
wir  die  Symbolik  der  Rembrandtfarbe  und  des 
Rembrandtlichtes  nannten,  wird  dem,  der  sich  länger 
mit  diesem  Meister  beschäftigt,  eine  immer  sicherere 
Erkenntnis.  Es  ist  ein  Irrtum,  zu  glauben,  grosse 
Künstler  kümmerten  sich  nur  um  Formprobleme, 
sie  empfänden  nur  Beziehungen  von  Linien  oder 
von  Farben,  und  das,  was  wir  Inhalt,  Sache,  Gefühl 
nennen  oder  Gedanken,  das  sei  nur  für  die  Laien. 
Die  Wahrheit  ist,  dass  diese  zuletzt  genannten  Be- 
reiche für  den  Künstler  fertig  da  sind  und  oft  halb- 
unbewusst,  wenn  er  die  Ausdrucksmittel  sucht,  und 
da  das  Ringen  mit  dem  Ausdruck  oft  ein  hartes,  zu 
immer  neuem  Ueberlegen  Nötigendes  ist,  so  kann 
die  Täuschung  entstehen,  dieser  Prozess  der  for- 


malen Aus-  und  Durchbildung  sei,  weil  er  sich  für 
den  Künstler  bei  vollstem  Bewusstsein  vollzieht,  der 
einzige  Prozess  oder  der,  auf  den  es  allein  ankommt. 
In  Wahrheit  ist  der  Untergrund  der  gegenständlichen 
Vorstellungs-  und  Empfindungswelt  durch  tausend 
Fäden  mit  den  technischen  Ausdrucksmitteln  verbun- 
den, und  dieser  bestimmte  Künstler  wird  diesen 
bestimmten  Stoff  und  diesen  Gefühlston  nur  in  diese 
bestimmten  Farben  und  nur  in  dieses  Licht  kleiden. 
Nur  Maler  der  Oberflächen  und  des  äusseren  Reizes 
setzen  Farben  und  Licht  so  zusammen,  wie  der 
Küchenchef  eine  Speisenfolge  anordnet,  lediglich 
nach  der  Aufnahmefähigkeit  und  dem  Kitzel  des 
Gaumens;  in  diesem  Sinn  reizen  und  gefallen  und 
blenden  Rembrandts  Farben  nicht.  Aber  sie  stehen 
im  Dienst  des  psychologischen  Ausdrucks  des  je- 
weiligen Stoffes.  Nur  Stümper  könnten  das  so  miss- 
verstehen, dass  sie  glaubten,  Rembrandt  hätte  seine 
bestimmten  Rezepte,  Farbenleitmotive  oder  wie  man 
es  nennen  will,  und  mit  Rot  drücke  er  das  aus,  mit 
Gelb  jenes  u.  s.  w.  Hier  kommt  alles  bei  ihm  auf 
die  wechselnde  Gesamtkombination  an,  auf  die  Ton- 
art, auf  die  das  Bild  gestimmt  ist  und  die  zu  diesen 
oder  jenen  Farbexplosionen  drängt.  Es  gibt  hier 
keine  feststehenden  Gleichungen,  also,  dass  diese 
Farbensensation  immer  diese  seelische  Bedeutung 
hätte.  Vielmehr  kommt  alles  auf  das  Tonsubstrat 
an,  aus  dem  sie  herauswächst,  das  ihr  Bedeutung 
gibt  und  ihren  symbolischen  Charakter  mitbestimmt. 

Wer  die  Hochzeit  Simsons  in  Dresden  des 
längeren  kennt,  der  wird  sich  nicht  mehr  über  die 
passive  Haltung  der  unbeweglich,  thronend  da- 
sitzenden Delila  wundern.  Bedeckt  mit  Glanz  und 
Edelsteinen,  strahlt  sie  in  einem  kalt  unheimlichen 
Geisterlicht;  sie  ist  die  Hauptperson;  aber  sie  teilt 
nicht  die  Augenblicksfreuden  der  Genossen  und 
Genossinnen  der  Tafelrunde;  für  den  nichtsahnen- 
den Simson,  der  ganz  in  der  Unterhaltung  mit  den 
Philistern  ist,  bedeutet  sie  das  Schicksal. 

ln  seinen  Alterswerken  hat  Rembrandt  die 
Sprache  der  Gestikulation,  der  körperlichen  Bewe- 
gung, des  Mienenspiels  immermehr  eingeschränkt; 
es  sind  bloss  Farben  und  Lichter,  die  sprechen  und 
ausdrücken.  Es  ist  eine  Kunst,  die  von  unserer 
Gewöhnung  und  unserem  Verständnis  weit  abliegt. 
Die  Verführung,  die  Mittel  um  der  Mittel  willen, 
d.  h.  um  irgend  einer  gefälligen  Schönheit  willen 
anzuwenden,  verliert  ihre  Macht;  sie  sollen  nur 
sprechen,  wenn  sie  etwas  zu  sagen  haben.  Es  gibt 
Zeichnungen  der  späteren  Zeit,  über  die  man  sich 
leicht  verwundert.  Figuren  und  Tiere  mit  ganz 
wenigen  Strichen  gegeben;  sie  haben  fast  etwas 
Hölzernes.  Dagegen  springt  der  Kern  und  das  Wesent- 
liche der  Darstellung  mit  grösster  Schärfe  heraus. 

Carl  Neumann. 
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Kembraiidt.  Der  Geldwechsler.  Berlin,  kgl.  Gemäldegalerie. 
Auf  Holz,  h.  0.32,  Br.  0.42.  ■ — Bez.  1627. 


Rembrandt. 

II. 


Man  kann  nicht  alle  Dinge  in  Kürze  sagen. 

Schwierige  und  ungewohnte  Dinge  bedürfen 
eines  gewissen  Raumes  zur  Erklärung.  An  dieser  Stelle 
wird  es  nicht  möglich  sein,  den  ganzen  Umfang  und 
die  zeitlichen  Abwandlungen  der  Rembrandtwelt 
darzulegen.  Genug  wenn  wir  einzelne  Punkte 
herausheben  und  aufs  Korn  nehmen. 

Rembrandt  hat  eine  Vorliebe  für  das  Dunkel. 
Er  ist  nicht  der  Mann  der  Gasse,  der  Oeffentlich- 
keit,  des  Geschwätzes,  der  Debatte  und  im  Gefolge: 
des  sich  an  einander  Reibens,  sich  in  Positur  Stehens, 
des  Scheinens  und  Imponierens.  Sehr  ausgeprägt 
ist  er  der  Mensch  des  Nordens,  der  aus  der  Häuslich- 
keit, der  Familie,  aus  der  Gemütlichkeit  des  „Home“ 
herauswächst,  und  den  das  Glück  der  stillen  Stube 
nie  loslässt.  Sein  Sonnenschein  ist  nicht  der  auf 
den  Strassen  und  Plätzen  gelagerte,  der  allen  ge- 
hört, sondern  er  empfängt  das  Sonnenlicht  als  einen 
privaten  freundschaftlichen  Besucher,  mit  dem  er 
seine  besondere  Zwiesprache  im  Dämmer  seines 
Zimmers  hält.  Sie  kennen  sich  allmählich  so  genau. 


dass  ein  Dritter,  ein  Fremder  dieses  Sonnenlicht  zuerst 
gar  nicht  wiedererkennt;  es  ist  Rembrandts  Licht.  Es 
istohne  sein  Dunkel  gar  nicht  denkbar.  Dieses  Dunkel 
ist  nicht  etwa  schwarz  und  farbenleer,  und  es  ist  alles 
eher  als  Bequemlichkeit  eines  faulen  Künstlers,  dass 
da  häufig  drei  Vierteile  eines  Bildes  dunkel  zugedeckt 
werden.  Für  den,  der  Augen  dafür  hat,  ist  dieses 
Dunkel  von  unerhörter  Lebendigkeit;  in  seinen  Ab- 
schattierungen, in  seinen  Vibrationen  führt  es  tief 
in  den  Raum  zurück;  es  hilft,  den  beleuchteten  oder 
halbbeleuchteten  Dingen  und  Personen  ihre  Stelle 
geben;  nur  durch  den  so  reich  spezifierten  Platz 
und  die  Abstufungen  der  Tonperspektive  erhält 
alles  seine  Modellierung  und  ein  Relief,  das  so  stark 
und  täuschend  ist,  dass  neben  dieser  Illusion  von 
Körperlichkeit  die  Bilder  anderer,  auch  sehr  grosser 
Maler,  flach  und  tot  aussehen.  Alles  in  allem 
genommen,  liegt  in  dieser  Vorliebe  für  das  Dunkel 
eine  Spezialität,  über  die  man  nicht  gut  streiten  kann, 
ob  sie  natürlich  oder  unnatürlich  sei.  Dies  ist  eben 
Rembrandt.  Sie  beherrscht  ihn  so,  sie  ist  ihm  ein 
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Rembrandt.  Der  Philosoph.  Paris,  l.ouvre. 
Auf  Holz,  h.  0.29,  hr.  0.33.  Bez.  1633. 


SO  selbstverständlicher  Ausdruck,  dass  es  ihm  ge- 
schehen ist,  dass  man  eine  seiner  grössten  Schöp- 
fungen, den  Auszug  von  Amsterdamer  Schützen, 
Nachtwache  getauft  hat,  ein  Name,  der  an  diesem 
Bild  hängen  geblieben  ist.  Ganz  gewiss,  es  ist  keine 
nächtliche  Runde  gemeint,  sondern  eine  Parade  am 
Tag.  Aber  Rembrandts  Tag  ist  immer  der  Tag  des 
in  sein  Zimmer  verliebten  Stubenhockers,  der  die 
Fenster  zum  Teil  verhängt  hat  und  der  das  Dunkel, 
das  in  den  Ecken  sitzen  bleibt,  gern  hat.  Aus  diesem 
seinem  Helldunkel  hat  er  dann  allmählich  mit 
wachsender  Vertrautheit  Töne  und  Empfindungen 
herausgezaubert,  in  denen  gegenüber  der  antiken 
und  italienischen  Ausdruckssphäre  das  moderne, 
aus  dem  Mittelalter  und  aus  dem  Norden  gebildete 
und  erwachsene  Individuum  zum  erstenmal  ln  der 
bildenden  Kunst  sich  offenbart  und  seine  eigentüm- 
liche Sprache  gewinnt.  Es  ist  derselbe,  gar  nicht 
auszudrückende  Unterschied,  der  die  Shakespeare- 
schen  Gestalten  von  der  Gestaltenwelt  der  Antike 


und  der  Renaissance  trennt.  Eine  ganz  neue,  un- 
endlich kompliziertere  Seelenwelt  mit  unerwarteten 
Untiefen  und  Tiefen  und  Abgründen,  in  der  statt 
elementarer  und  deutlich  umschriebener  Empfin- 
dungen und  Willensregungen  ganz  anders  bedingte, 
nicht  minder  grosse,  aber  seltsam  gemengte,  von 
Skrupeln  beschwerte  Leidenschaften,  lauter  Hell- 
dunkelgefühle entstehen  und  erscheinen.  Gegenüber 
einem  Dasein  der  Expansion,  und  doch  wieder  der 
Begrenzung  (da  die  Dinge  und  Personen  sich  im 
Raum  stossen)  eine  intensivierte  und  dabei  grenzen- 
lose Welt,  ein  Mikrokosmus,  der  in  dunkler  Wärme 
brütend  von  seiner  Zelle  aus  mit  der  Phantasie  alle 
Sphären  durchdringt  und  sie  zu  meistern  wähnt. 

Wie  oft  hat  Rembrandt  Einzelfiguren  oder 
Gruppen  in  dunkeln  Räumen  gemalt.  Es  ist  einerlei, 
oh  sie  in  Büchern,  in  der  Bibel,  lesen,  ob  sieals  Mütter 
ihr  Kind  in  der  Wiege  schaukeln,  oder  ob  sie  gar 
mit  ganz  banalen  Dingen  beschäftigt  sind  (etwa  eine 
Erau,  die  sich  die  Nägel  schneidet)  — das  geheim- 
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Rembrandt.  ,,Noli  me  tangere“.  15raunsch\veig,  Gemäldegalerie. 
Auf  Leinwand,  h.  0.65,  Irr.  0.79.  Bez.  1651. 


nisvolle  Fluidum,  das  sie  umgibt,  die  Vibration 
der  Luft  und  des  Lichts  im  Raum,  die  Macht  der 
Vergegenwärtigung,  all  das  gibt  eine  Grösse  und 
Tiefe,  etwas  Aufregendes  und  Spannendes,  das  von 
den  Sinnen  und  der  konkreten  Vorstellung  auf  ganz 
andere  Gleise  hinüberdrängt.  Und  dies  wäre  nun 
der  Ort,  zu  überlegen,  wie  bei  Rembrandt  die  reli- 
giöse Malerei  zu  einem  eigentümlichen  Ziel  kommt, 
und  wie  die  Genremalerei  in  einem  Sinne  geübt 
wird,  den  sie  bis  dahin  noch  nie  besessen  hat. 

Von  seiner  Art,  alles  ganz  natürlich  zu  geben, 
und  ihrer  rücksichtslosen  Anwendung  auch  auf 
religiöse  Gegenstände,  ist  schon  die  Rede  gewesen. 
Es  ist  ihm  selbstverständlich,  Joseph  und  Maria  als 
holländische  Bauern  oder  Handwerksleute,  die  Phari- 
säer als  Juden  aus  der  holländischen  Judenschaft, 
seinen  Christus  ohne  übernatürliche  Schönheit, 
sondern  immer  menschlich,  aber  mit  sehr  ver- 
geistigtem Ausdruck  vorzustellen.  Man  wendet  da- 
gegen oft  ein,  indem  Rembrandt  die  Individuali- 
sierung zu  weit  treibe  und  alles  zu  sehr  lokalisiere, 
nehme  er  seinen  Gestalten  das  Allgemeingültige  und 
Verständliche,  wodurch  sie  in  der  Phantasie  aller 


Zeiten  lebten.  Die  Frage  ist  aber,  ob  Rembrandt 
in  seinen  Modellen  sozusagen  stecken  geblieben  ist. 
Dies  hiessedoch,  ihn  mit  so  manchen  modernen  Orient- 
malern verwechseln,  denen  die  heilige  Geschichte 
nur  ein  Vorwand  für  exotische  Kostüme  ist.  Je 
wirklicher  und  schärfer  ein  bestimmtes  Menschen- 
tum von  ihm  gefasst  worden  ist,  um  so  tiefer  wird 
doch  die  Energie  des  Lebensgefühles  im  allgemeinen 
empfunden,  die  von  diesen  individuellen  Wesen 
ausströmt.  Sagt  man  aber,  die  religiöse  Vorstellung, 
die  mit  der  poetischen  nicht  dieselbe  ist,  fordere 
zu  ihrer  Nahrung  das  Ueberhistorische,  Ueberindi- 
viduelle,  so  ist  zunächst  darüber  nicht  zu  streiten, 
da  hier  konfessioneller  Standpunkt  und  Gewöhnung 
mit  entscheidet. 

Was  bedeutet  es  nun,  wenn  man  vor  gewissen 
Rembrandtschen  Werken  im  Zweifel  sein  kann,  ob 
etwa  eine  Zimmermannswerkstatt  und  eine  Hand- 
werkerfamilie oder  eine  ,Jieilige“  Familie  beabsichtigt 
und  dargestellt  ist?  Man  sieht  einen  Raum,  in  den 
durch  die  Butzenscheiben  eines  grossen  Fensters 
die  Sonne  hereinscheint.  Zunächst  am  Licht  der 
Mann  mit  seiner  Arbeit,  dann  die  Frau  mit  dem 
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Kind  beschäftigt  und  die  Grossmutter  daneben. 
Man  denke  sich  einen  Augenblick,  wie  Raffael  oder 
Murillo  die  heilige  Familie  dargestellt  haben.  Zu- 
erst ausgesuchte,  hübsche  Kindermodelle,  sodann 
ein  gewisser  linearer  Aufbau  der  Gruppe,  der  dem 
romanischen  Schönheitsgefühl  entspricht,  schliesslich 
eine  angenehme  Wirkung  der  Färbung  und  Be- 
leuchtnng,  also  ein  „schönes  Bild“.  Die  Erkenn- 
barkeit der  Fleiligkeit  dieser  Familie  beruht,  abge- 
sehen von  der  „Schönheit“,  einem  je  nach  religiöser 
Auffassung  nicht  einwandsfreien  religiösen 
Motiv,  auf  dem  Heiligenschein,  der  den  Köpfen  bei- 
gegeben ist.  Wird  man  nun  sagen,  dass  diese 
blosse  Konvention,  das  Vorhandensein  oder  Nicht- 
vorhandensein eines  Heiligenscheines,  ein  religiöses 
Kriterium  sei?  Gegenüber  der  gefällig  sinnlichen 
Wirkung  jener  romanischen  Madonnen  gibt  Rem- 
brandt  etwas  ganz  anderes.  Vergeblich  sucht  man 
irgend  eine  Schaustellung  und  Pose  schöner  Menschen- 
kinder; es  ist  nicht  das  Aeussere,  was  hier  Ziel 
der  Darstellung  ist,  sondern  das  Innere,  ihr  Glück 
und  ihre  Liebe.  Aus  diesem  dämmerigen  Raum 
strömt,  was  man  für  gar  nicht  malbar  halten  sollte, 
eine  Fülle  von  Gemüt;  alles  ist  so  still  und  trau- 
lich und  heimelig.  Man  hört  das  Herz  des  Bildes 
klopfen.  Und  so  ist  es  bei  vielen  Genredarstellungen 
dieses  Künstlers.  Das  einmalige,  sittenbildliche  er- 
hält eine  ungeahnte  Vertiefung;  aus  diesem  be- 
schränkten Menschlichen  löst  sich  ein  allgemein 
Menschliches;  das  Irdische  und  Zufällige  wird  ge- 
heiligt. Ist  das  nun  religiös?  Die  Zukunft  wird 
es  lehren. 

Die  Dämmerstunde,  da  die  konkrete  Erschei- 
nung ihren  bestimmten  Umriss  verliert,  da  an  die 
Stelle  des  ordnenden  und  rechnenden  Verstandes 
das  halbwache  Gefühl  tritt,  ist  die  Lieblingzeit,  in 
der  Rembrandt  seine  Fäden  spinnt;  all  die  Dämmer- 
gefühle, die  er  in  der  bildenden  Kunst  entdeckt  hat, 
entwickelt  er  aus  dem  Gemenge  von  Licht  und 
Dunkel;  sein  Tag  besteht  eigentlich  aus  vierund- 
zwanzig Dämmerstunden.  Aber  freilich,  in  diesem 
Zwielicht  wogt  nicht  nur  stilles  Glück  der  Herzen 
oder  Lust  einsamen  Denkens,  überhaupt  nicht  immer 
gemütliche  oder  geistige  Freude;  auch  das  Dämonische 
steigt  aus  ihm  wie  aus  einer  Drachenhöhle  empor. 
Die  grosse  Leidenschaft  und  der  grosse  Schmerz, 
der  Kampf  um  Lehen  oder  Tod,  und  noch  eines, 
die  schwüle  Sinnlichkeit. 

In  der  Darstellung  des  Nackten,  in  der  die 
Antike  und  Renaissancekunst  ihr  Hauptprogramm, 
ihren  eigentlichen  Mittelpunkt  gefunden  hat,  zeigt 
Rembrandt  die  sprechendsten  und  bezeichnendsten 
Abweichungen.  Nicht  nur,  dass  das  Nackte  einen 
sehr  kleinen  Teil  im  Umfang  seiner  Kunst  ein- 
nimmt, es  entbehrt  des  Reizes,  der  Verführung 


und  der  Schönheit,  mit  der  es  die  alte  Kunst  aus- 
stattet und  verklärt.  Rembrandt  ist  zu  sehr  aus 
einem  Guss,  um  an  irgend  einer  Stelle  seine  Natur 
zu  verleugnen.  Er  gibt  auch  das  Nackte  natürlich 
und  lediglich  natürlich.  Nicht  nur,  wo  es  sich  um 
Studium  des  nackten  Körpers,  um  Uebung  und 
Beobachtung  handelt,  auch  in  den  Bildern  erscheint 
das  Nackte  ohne  jede  Korrektur  und  Schminke, 
ohne  Schönheit,  die  es  adeln,  die  es  vergöttlichen 
könnte.  Freilich  hat  vielleicht  niemand  „bessere 
Akte“  gemalt;  sie  sind  von  einer  Wahrheit  und 
Illusion  sondergleichen.  Es  liegt  etwas  Fürchter- 
liches in  ihrer  sinnlichen  Wirkung.  Die  geringere 
Lebenswirklichkeit,  das  Abstrakte  klassischer 
nackter  Körper  gibt  diesen  eine  Art  Natürlichkeit  einer 
anderen,  nicht  menschlichen  Natur.  Bei  Rembrandt 
ist  seiner  ganzen  Art  nach  das  Nackte  immer  ein 
Ausgekleidetes,  heimlich  Belauschtes,  Erregendes, 
Schwüles.  Es  ist  das  Nackte  der  Wirklichkeit,  das 
moderne  Nackte.  Weil  er  nicht  der  Mann  war, 
sich  von  hergebrachten  Uebereinkömmlichkeiten 
fesseln  zu  lassen,  hat  er  sich  in  seinem  irdischen 
Dasein  manche  Freiheit  genommen.  Dieses  geht 
die  Geschichte  und  die  Nachwelt  nichts  an.  Die 
Unregelmässigkeiten  seines  häuslichen  Lebensspielen 
in  dem  Abschluss  der  vier  Wände  seines  Hauses. 
Ein  Libertin,  der  öffentliches  Aergernis  gegeben 
hätte,  ist  Rembrandt  nicht  gewesen,  und  der  einzige 
Skandal  seines  Lebens  war  sein  Bankerott,  in  dem 
mehrere  Gläubiger  viel  Geld  verloren  haben.  Dies 
geht  den  Menschen  an,  und  nicht  den  Künstler. 
Seine  Kunst  ist  hoch  über  dem  Schlamm  gewesen, 
so  hoch  wie  nur  irgend  eine  Art  Kunst.  Es  gibt 
eine  scheinbare  Ausnahme,  und  merkwürdigerweise 
ist  das  Werk,  das  wir  meinen,  sehr  berühmt,  was 
nicht  hindert,  dass  wir  es  wirklich  undelikat  finden. 
Der  Kennerhochmut  hat  hei  uns  in  so  weiten  Kreisen 
als  selbstverständlich  proklamiert,  dass  „der  Gegen- 
stand“ eines  Bildes  gleichgültig  sei,  dass  auch  das 
Publikum  häufig  verlernt  hat,  richtig  zu  empfinden. 
Das  Bild,  von  dem  wir  sprechen,  ist  das  Doppelbild- 
nis Rembrandts  und  seiner  Frau  in  Dresden.  Es  ge- 
hörte ihm  und  seiner  Frau,  und  so  weit  geht  es  keinen 
Menschen  auf  der  Welt  an,  etwas  hineinzureden. 
Indessen  darf  man  zweifeln,  ob  er  ein  solches  Bild 
verkauft  und  einer  öffentlichen  Sammlung  überlassen 
haben  würde.  Unser  Jahrhundert  ist  in  seinem 
wissenschaftlichen  Hunger  nach  „documents  hu- 
mains“  so  indiskret  gewesen,  dass  wir  den  ein- 
fachsten Takt  verloren  haben.  Dieser  Fall  gehört 
in  das  Kapitel  der  „missbrauchten  Liebesbriefe“. 
Wollen  wir  wissen,  wie  Rembrandt  seine  Frau 
gemalt  hat,  so  kann  man  nach  Kassel  gehen  und 
in  dem  grossen  Saskiaporträt  eines  der  schönsten 
Bildnisse  bewundern.  Carl  Neumann. 


Rembrandt. 


III. 


Rembrandt  hat  viel  gemalt,  und  doch  nicht 
genug.  Er  hat  einige  Monumentalaufträge  gehabt, 
die  grossen  Gruppenbildnisse,  die  in  Holland  die 
Verehrung  seines  Genius  lebendig  halten;  aber  was 
gäben  wir  darum,  wenn  wir  ein  paar  grosse  Werke 
von  ihm  hätten,  in  denen  seine  Phantasie  freien 
Spielraum  gehabt  hätte!  Ein  zerschnittenes  Bruch- 
stück einer  grossen  Historie  besitzt  die  Stockholmer 
Sammlung.  In  Rotterdam  ist  eine  merkwürdige 
Skizze,  die  1648  aus  Anlass  des  Westfälischen 
Friedens  entstand  und  eine  Allegorie  auf  die  damals 
von  Europa  bestätigte  holländische  Unabhängigkeit 
ist.  Es  sind  gerüstete  Reiter  und  Pferde  von  herr- 
lichster Bildung  auf  diesem  Entwurf.  Hätten  wir 
doch  im  grossen  solche  Pferde  von  Rembrandts 
Hand!  Freilich  ist  Rembrandt  auch  im  kleinen 
Format  gross,  aber  zumal  für  uns,  die  wir  den 
Monumentalstil  suchen  und  fortwährend  Anlehen 
dafür  in  toten  Kunstsprachen  machen,  ist  dies  eine 
furchtbare  Lücke,  dass  wir  nicht  wissen,  wie  Rem- 
brandt seine  Sprache  solchen  Aufgaben  angepasst 
hat.  Seine  Fähigkeiten,  aus  der  nüchternen  Ge- 
gebenheit des  Modells  Poesie,  Geist,  Phantasie  zu 
entwickeln,  sind  so  gross,  dass  das  Problem  eines 
modernen  Monumentalstils,  auf  der  Grundlage 
der  Wirklichkeit  und  Aehnlichkeit  die  grossen  und 
bleibenden,  die  ewigen  Züge  hervorzutreiben,  sich 
fragend  nach  ihm  umsieht. 

Nirgends  hat  Rembrandt  die  Möglichkeit,  den 
Zwang  des  Sachlichen  mit  der  Freiheit  des  Ima- 
ginativen zu  vereinen,  nachdrücklicher  erwiesen 
als  im  Bildnis.  Seine  Bildnisse  sind  ein  vorwiegen- 
der Teil  seiner  gesamten  künstlerischen  Tätigkeit, 
und  wenn  bei  anderen  Künstlern  von  vorwaltender 
Einbildungskraft  die  Porträtaufgabeais  Beschränkung 
empfunden  und  ausgeschaltet  wird,  so  ist  sie  bei 
ihm  von  Anfang  bis  Ende  seiner  Laufbahn  eine 
nie  aussetzende  Uebung  gewesen.  Er  ist  nie  müde 
geworden,  sich  selbst  zu  malen,  und  nur  vorüber- 
gehend ist  dabei  einige  Jugendeitelkeit  im  Spiel 
gewesen.  Vielleicht  hat  kein  Künstler  sich  so  wenig 
verklärt  im  Spiegel  gesehen  und  hat  eine  so  weit- 
getriebene unpersönliche  Beobachtung  und  Objek- 
tivität zu  bewahren  vermocht.  Die  Hoheit  und  das 
Majestätsbewusstsein  des  Künstlers  geht  so  weit, 
dass  selbst  der  Rückgang  und  die  beginnende  Auf- 
lösung der  körperlichen  Form  des  Menschen  fest- 
gehalten wird,  und  es  ist  etwas  tief  Ergreifendes, 
an  den  spätesten  Selbstbildnissen  zu  verfolgen,  wie 
der  Künstler  den  Menschen  sozusagen  überlebt. 


Mit  dieser  wissenschaftlichen  Ruhe  und  moralischen 
Gleichgültigkeit  des  Beobachters  des  positiv  Vor- 
handenen und  aller  äusseren  Tatsächlichkeiten  ver- 
bindet sich  ein  ratendes  und  ahnendes  Gemüt,  wel- 
ches unter  den  Zufälligkeiten  der  Einzelerscheinung 
die  tiefe  und  zwingende  Einheit,  die  konstitutive 
Gestaltungsnorm  entdeckt.  Die  seltene  Möglichkeit, 
aus  einer  Formenlaune  der  Natur  das  individuelle 
Gesetz  dieser  Bildung,  aus  den  Additionen  von 
Willens-,  Geist-  und  Gemütsregungen  einen  Cha- 
rakter zu  postulieren  und  nachschaffend  zu  dichten, 
hier  ist  sie  erfüllt.  Bildnisse,  wie  einige  der  Selbst- 
porträts, wie  der  Six  in  der  Sammlung  gleichen 
Namens  in  Amsterdam,  wie  der  Bruyningh  und  der 
sogenannte  Architekt  in  Kassel,  der  Mann  mit  der 
Büste  in  der  Sammlung  Kann  in  Paris  gehören  zu 
den  grössten  Wunderwerken  der  gesamten  Kunst. 
Es  sind  Charakterdichtungen,  die  einzig  und  allein 
mit  den  grossen  Shakespeareschen  Gestalten  eines 
Lear,  Hamlet,  Othello  verglichen  werden  können. 

Und  nun  gelangen  wir  zu  einer  ganz  seltsamen 
Feststellung.  Wer  die  Erfahrung  der  Kunstge- 
schichte kennt,  weiss,  dass  die  Bildnismaler  keine 
Landschaftsmaler  sind  und  die  Landschaftsmaler 
keine  Figurenmaler,  geschweige  denn  Porträtisten. 
Dies  liegt  bis  zu  einem  gewissen  Grad  in  der  Natur 
dieser  Aufgaben  begründet,  welche  sehr  verschiedene 
geistige  Anlagen  und  Uebungen  voraussetzen.  Rem- 
brandt hat  die  entgegengesetzten  Pole  des  Kunst- 
gebietes berührt.  Er  ist  ein  ebensogrosser  Bildnis- 
wie  Landschaftsmaler.  Sein  Schaffensdrang  und  die 
Macht  seiner  Gestaltung  ist  so  elementar,  dass  keine 
Methode  und  keine  Gewöhnung  geistiger  Anpassung 
ihn  bindet,  dass  alles  in  der  Welt  für  ihn  Gelegen- 
heit wird,  seine  Kunst  zu  üben  und  zu  erproben. 
Von  besonderem  Interesse  ist  es,  in  seiner  Land- 
schaft dieselbe  Doppelströmung  wie  in  seinem  Por- 
trät zu  begegnen,  die  Vereinigung  von  Eigenschaften, 
die  gewöhnlich  auf  zwei  Künstlerindividuen  ver- 
teilt sind. 

ln  den  Radierungen  überwiegen  die  gesehenen 
und  geographisch  bestimmbaren  Landschaften.  Es 
sind  holländische  Flachlandschaften,  Kanäle  mit 
Brücken  und  Schiffen,  Strassen  und  Windmühlen, 
strohgedeckte  Hütten,  Heuschober  und  Zäune  und 
stehende  Wasser  mit  beschattenden  grossen  Bäumen, 
Fernblicke  auf  die  weite  Ebene.  Alles  mit  einem 
sicher  treffenden  Strich,  der  das  Wesentliche  packt, 
mit  einer  vollendeten  Abstufung  des  Raumes  an 
Motiven,  die  bei  dem  Charakter  der  Ebene  das 
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Betonen  des  Zurückfliehens  so  äusserst  wenig  er- 
leichtern. Nichts,  was  von  Haus  aus  ein  sogenanntes 
gutes  Motiv  wäre,  keine  Sehenswürdigkeit  an  Linie, 
Aufbau,  Romantik.  Aber  Rembrandt  hat  aus  diesem 
Nichts  Motive  gemacht.  Verglichen  mit  den  Pracht- 
szenen der  Landschaft  eines  Claude  Lorrain  und 
Poussin  ist  das  alles  arm  und  ausdruckslos.  Was 
ist  aber  herausgeholt  und  entdeckt!  Man  kann  sagen, 
es  hat  mehr  als'ein  Malerauge  dazu  gehört,  diese 
Reize  zu  empfinden;  es  bedurfte  eines  grossen 
Herzens  und  einer  ganz  neuen  Weltanschauung,  um 
der  nordischen  Natur  zu  ihrem  Recht  zu  verhelfen, 
um  sie  zu  verstehen  und  auszulegen.  Neben  diese 
gezeichneten,  getuschten,  radierten  Landschaften 
treten,  verschiedenen  Charakters,  die  gemalten 
Stücke.  Es  sind,  um  es  mit  einem  Wort  zu  sagen, 
Phantasielandschaften.  Nicht  als  hätte  Rembrandt 
mit  so  geformten  Stoffen  das  bieten  wollen,  womit 
Jan  Both  und  seine  Gesinnungsverwandten,  oder 
womit  Everdingen  und  Ruisdael  dem  Bedürfnis  nach 
ausländischen  Landschaftsbildern,  sei  es  italienischen, 
sei  es  hochnordischen,  entgegenkamen.  Diesen 
Bildern  gleichen  seine  Phantasielandschaften  nicht. 
Es  mögen  Windmühlen  darauf  sein,  die  an  den 
Norden,  oder  Ruinen  auf  Berghöhen  und  Berg- 
terrassen, die  an  den  Süden  erinnern,  es  sind  keine 
bestimmten  geographischen  Breiten,  die  man  hier 
sucht,  sondern  es  ist  Rembrandts  Welt,  die  nicht 
von  dieser  Welt  ist.  Wasserläufe  und  Wasserstürze 
und  Brücken  und  Häuser  und  Berge  und  Bäume 
mit  Wolken  darüber,  im  Himmelslicht  oder  trübem. 


gewitterhaftem  Dunkel,  und  dieses  Licht  und  diese 
Nacht  in  Farben  voll  geheimnisvoller  Modulationen 
gebettet,  aus  denen,  den  Schleier  durchbrechend,  ein 
Ton  und  eine  Phrasierung  deutlich  uns  entgegen- 
schlägt, dann  aber,  die  Hüllen  immer  dichter  zu- 
ziehend, sich  ins  Ahnungslose  und  Unbetretene 
zurückzieht.  Unter  den  Radierungen,  die  zu  dieser 
Gattung  gehören,  sind  „die  drei  Bäume“  vom  Ein- 
drucksvollsten. J eder  fühlt,  dass  eine  ganze  Natursym- 
bolik aus  der  Sprache  dieser  Landschaft  redet.  Von 
den  gemalten  Werken  ist  die  grosse  Kasseler  Land- 
schaft in  Harmonien  getaucht,  die  eine  Ahnung  über- 
irdischer Dinge  geben.  Angesichts  eines  solchen 
Wunderwerkes  farbig-musikalischer  Phantasie  über- 
kommt den  Beschauer  das  Glücksgefühl,  dass  der 
Verstand  stillsteht,  dass  dafür  eine  Woge  von  Em- 
pfindungen uns  fasst,  stark  und  bereit,  uns  in  Re- 
gionen glückseliger  Träume,  zu  dem  Glück  zu  tragen, 
das  da  ist,  wo  „Du  nicht  bist“. 

Man  kann  für  einen  „Rembrandtschwärmer“ 
gehalten  werden,  und  alle  Worte  können  an  solchen 
abgleiten,  die  noch  nicht  glauben  und  noch  nicht 
wissen.  Es  mag  deshalb  gut  sein,  Rembrandt  an 
Verwandten  seines  Wuchses  zu  messen.  Manchmal, 
wenn  man  durch  den  Wald  geht,  durch  das  Dickicht, 
wo  aus  Unterholz  und  Gesträuch  und  Farrnkraut 
und  Moos  die  Bäume  enggedrängt  und  mit  den  Kronen 
sich  verflechtend  hervorwachsen,  kommt  man  mit 
einemmal  an  einen  Platz,  wo  nur  wenige,  aber  dicke, 
alte  Bäume  stehen.  Unter  ihrem  Schatten  gedeiht 
kein  Kleinzeug;  auch  stehen  sie  sich  entfernter,  in 

einer  Art  respektvoller 
Entfernung  gegenüber. 
Es  ist  wie  ein  Areopag 
von  Baumriesen  oder 
Baumältesten. 

Die  Zeit  liegt  noch 
nicht  so  weit  hinter  uns, 
da  man  zweifelte,  ob 
Rembrandt  zu  den  ka- 
nonischen Meistern  ge- 
höre, da  man  ihm  höch- 
stens seinen  Platz  am 
Endeder  Bank  der  gros- 
sen bildenden  Künstler 
anwies,  und  da  man  froh 
war,  ihn  auf  diesen  Platz 
von  den  Tempelhütern 
des  guten  Geschmacks, 
von  den  Gerichtswei- 
beln dieses  Areopags 
zugelassen  zu  sehen. 
Aber  zum  Glück  ändern 
sich  die  Meinungen,  ja 
sie  können  sich  ver- 


Reml)randt.  Die  Eintracht  des  Landes.  Rotterdam,  Museum  Boymans. 
Auf  Ik)lz,  h.  0.73,  t)r.  i.oo.  ßez.  1648. 
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Rembrandt,  Selbstbildnis. 

Paris,  Louvre. 

Auf  Leinwand,  h.  i.ii,  Pr.  0.85.  Bez.  1660. 


kehren.  Auch  hier  können  die 
Letzten  die  Ersten  werden. 

Für  uns  ist  nicht  die  Frage, 
zu  klassifizieren  und  zu  lozie- 
ren.  Dies  wäre  doch  angesichts 
der  Erfahrung  eine  grosse  An- 
massung.  Das  aber  ist  zu  ent- 
scheiden und  dringend  zu  ent- 
scheiden, was  für  uns  Lebendige, 
die  wir  für  das,  was  kommt, 
mit  verantwortlich  sind,  das 
Nahrhafte  und  Heilsame  ist. 

Also  wir  fragen  nicht,  wer  ist 
der  grösste  Künstler,  sondern 
wer  ist  unser  Künstler  und 
unser  Mann? 

Von  einer  unmittelbaren 
Vergleichung  mit  der  Antike, 
mit  der  heidnischen  Kunst, 
sehen  wir  ab.  Von  ihrer  Lebens- 
kraft und  ihrem  Geist  ist  so 
viel  in  die  italienische  und  fran- 
zösische Kunst  übergegangen, 
die  uns  näher  bedrängen,  dass 
sich  die  Fragestellung  verein- 
fachen lässt. 

Die  italienische  Kunst  hat 
zwei  Genien  von  unheimlicher 
Grösse,  Leonardo  da  Vinci  und 
Michelangelo  Buonarotti.  Leo- 
nardo macht  den  Gemeinplatz 
zu  Schanden,  dass  Wissenschaft 
und  Kunst  gegensätzliche  Wel- 
ten seien.  Er  hat  die  Beobach- 
tung bis  zu  wissenschaftlicher 
Schärfe  gesteigert  — und  hie- 
rin liegt  seine  Modernität  und  auch  das,  was  ihn 
mit  Rembrandt  verbindet  — , zugleich  aber  besitzt 
er  etwas,  ohne  das  auch  wahre  Wissenschaft  nicht 
leben  kann,  im  höchsten  Grad,  Divination  und  Poesie. 
Er  hat  noch  die  Purpurtiefen  des  Mittelalters.  Wie 
alle  kompliziert  und  fein  organisierten  Individuali- 
täten ist  er  stark  lokal  bedingt.  Er  ist  Italiener, 
Südländer,  lieber  seinen  Werken  hat  ein  Unstern 
gewaltet.  Oft  sind  es  mehr  die  Möglichkeiten,  die 
wir  mit  Spannung  verfolgen,  als  die  Sprache  der  Tat. 

Michelangelo  kam  in  einer  Welt,  die  nach 
Malerei  lechzte,  als  Bildhauer  auf  die  Welt.  Da  die 
Antike  vorwiegend  Kunst  der  Linie  und  Plastik  ist, 
konnte  sie  nicht  anders  als  sein  grösstes  Interesse 
fesseln,  und  da  der  grosse  Genius  nie  Form  ohne 
Inhalt  empfinden  kann,  so  sog  er  den  Sinn  und  Inhalt 
der  Antike  zugleich  in  seine  Seele.  Diese  Seele  aber 
war  spiritualistisch  und  voll  vom  Erbe  des  Mittel- 
alters und  seiner  transzendentalen  Bedürfnisse.  Was 


aus  diesen  Bewegungen  und  Begegnungen  entstehen 
musste,  war  Kampf  und  nie  gelöster  Widerspruch. 
Michelangelo  sucht  die  grössten  geistigen  Wirkungen, 
und  die  Mittel,  womit  er  sie  ausdrückt,  muss  ihm 
der  nackte  Körper  liefern.  Der  Beweis,  den  er 
geliefert  hat,  ist,  kurz  gesagt,  der,  dass  man  grosse 
geistige  Wirkungen  erzielen  kann  trotz  nackter  Arme 
und  Beine,  aber  nicht  durch  nackte  Arme  und  Beine, 
auch  wenn  man  sie  noch  so  sehr  verdreht.  Sagt 
man  zu  viel,  wenn  man  behauptet,  seine  Werke 
seien  häufig  Versuche  an  untauglichen  Objekten? 
Sein  bekleideter  Jeremias  an  der  Decke  der  Sixti- 
nischen Kapelle  drückt  alles  Wesentliche  viel  ein- 
facher aus. 

Rembrandt  steht  von  allem  Anfang  an  auf  dem 
Boden  der  Tatsache,  dass  das  Objekt  der  modernen 
Figurenkunst  der  nicht  nackte  Mensch  ist.  Das 
ist  ihm  ebenso  selbstverständlich,  wie  dem  Slüter  und 
Jan  van  Eyck.  Betrachtet  man  seine  Kunst,  wo 
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sie  sich  am  offensten  und  kürzesten  ausdrückt,  in 
seinen  Zeichnungen,  so  sieht  man  wohl,  das  Kostüm 
ist  für  den  Charakterausdruck  in  Anspruch  genom- 
men, es  ist  unentbehrlich. 

Wir  wollen  an  Tizian  nicht  vorübergehen. 
Man  vergleiche  einen  Augenblisk  eine  Tizianische 
Grablegung  (die  im  Louvre)  mit  der  Rembrandtischen 
Radierung.  Dem  einen  der  Träger  hat  der  Vene- 
zianer einen  so  schön  gefärbten  Rock  angezogen, 
dass  dieses  Stück  Farbe  uns  blendet,  ehe  wir  recht 
gewahren,  um  was  es  sich  überhaupt  handelt.  Frei- 
lich, man  ist  seiner  Wirkung  sicher,  wenn  man  im 
Stand  ist,  immer  schöne  Musik  zu  machen,  einerlei 
ob  sie  zum  Text  und  Gegenstand  passt.  Ist  das 
aber  die  Wirkung,  die  der  grosse  Künstler  sucht 
oder  die,  die  ein  unterhaltungsbedürftiges  Publikum 
wünscht?  Tizian  hat  auch  anders  können;  aber 
die  moralische  Grösse,  die  die  Kunst  braucht,  hat 
er  nicht  immer  besessen. 

Die  französische  Kunst  der  neuen  Jahr- 
hunderte ist,  in  der  Schule  der  Dekoration  erzogen, 
die  vielbewunderte  Kunst  technischer  Vollendung. 
Es  gibt  Zeiten,  wo  man  die  Notwendigkeit  einer 
solchen  Schulung  besonders  lebhaft  empfindet  und 
den  Kompass  nach  Paris  stellt.  Dies  ist  zu  ver- 
stehen. Rembrandt,  der  sich  in  allen  Fragen  des 
Technischen  sehen  lassen  kann,  und  dem  die  Fran- 
zosen ihr  höchstes  Kompliment,  „Meister“  im  zunft- 
mässigen  Sinn  handwerklichen  Könnens,  nie  ver- 
sagt haben,  er  lehrt  uns,  alle  Technik  nicht  zu  über- 
schätzen und  auf  ihren  wahren  Wert  zu  reduzieren. 

Nun  bleibt  Velazquez  und  der  Norden. 
Dieser  Spanier  ist  in  der  südlichen  Welt  das  phäno- 
menale Beispiel  vollendeter  Aufrichtigkeit  in  der  Sache 
und  erstaunlicher  Unabhängigkeit  von  der  Ueber- 
lieferung  der  Formen.  Er  imponiert  uns  und  fährt 
fort,  uns  zu  imponieren.  Den  Mangel  an  Phantasie 
müssen  wir  verschmerzen.  Alle  „Aber“,  die  man 
gegen  Rubens  auf  dem  Herzen  hat,  können  vor 
der  allen  Widerstand  brechenden  Macht  seines 
künstlerischen  Temperamentes,  seiner  ewig  jugend- 
lichen Frische  und  vor  dem  Feuer  seines  Genius 


zum  Schweigen  gebracht  werden.  Es  ist  der  grösste 
Verlust  nordischer  Kunst,  dass  Rubens  durch  Ge- 
schick und  Erziehung  zum  Renegaten  bestimmt  war; 
im  Stoffgebiet  wie  in  der  Wahl  der  Formen  ist  er 
auf  die  Renaissanceseite  getreten,  gleich  als  wolle 
diese  Kunst  ihr  Letztes  in  ihm  aufbieten.  Er  steht 
Rembrandt  als  der  mächtigste  Vertreter  der  Ver- 
gangenheit gegenüber. 

Dass  wir  Deutsche  unsere  besondere  Brücke 
zu  Rembrandt  besitzen,  in  Albrecht  Dürer,  hat 
hoffentlich  mancher  empfunden.  Hier  ist  dieselbe 
Selbstverständlichkeit  des  Natürlichen  mit  der  näm- 
lichen Tiefe  und  Unerschöpflichkeit  der  Phantasie 
gepaart.  Vielleicht  hat  Rembrandt  bessere  Lehrer 
gehabt,  und  vielleicht  ist  in  Dürer  ein  Stück  Skrupel 
und  spintisierender  Ueberlegung  mehr,  dagegen  bei 
Rembrandt  etwas  mehr  instinktives  Element.  Die 
gleichen  Eigenschaften  sind  bei  beiden;  die  Dosierung 
ist  nicht  die  gleiche. 

Durchden  Umfangseiner  künstlerischen  Leistung 
und  die  Energie  der  Aussprache  darf  Rembrandt 
den  Ruhm  in  Anspruch  nehmen,  eine  ganze  Hemi- 
sphäre künstlerischer  Welt  zugänglich  gemacht  zu 
haben.  Die  Werte  des  Dunkels  und  was  daraus 
an  seelischen  Eigenschaften  entspringt,  die  Werte 
des  Hässlichen,  die  einen  unübersehbaren  Platz  in 
der  Wirklichkeit  einnehmen  und  die  er  in  Schön- 
heitswerte hat  verwandeln  können,  Werte  des  Nicht- 
sinnlichen und  der  Ahnung,  die  weit  über  alles 
Körperliche  hinausliegen  überall  ist  er  der 
Neuerer,  der  erobert  und  Perspektiven  neuer  Kunst 
öffnet.  Er  ist  der  Kolumbus  der  bildenden  Kunst. 
Wird  man  uns  einwerfen,  es  sei  nicht  wahrschein- 
lich, dass  die  moderne  Welt  an  einen  Künstler  sich 
halten  werde,  der  vor  bald  dreihundert  Jahren 
geboren  ist?  Wir  würden  antworten,  Amerika  sei 
vor  über  vierhundert  Jahren  entdeckt  worden,  und 
doch  ist  es  erst  eine  ganz  kurze,  eine  verschwindende 
Zeitspanne,  seit  Amerika  wirklich  da  ist,  unter  uns 
lebt  und  uns  zwingt,  mit  ihm  zu  rechnen.  Rembrandt 
ist  für  uns  ein  aufgehendes  Gestirn.  Den  Zenith 
seiner  Wirkung  hat  er  noch  lange  nicht  erreicht. 

Carl  Neumann. 
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ERLÄUTERUNGEN 


1.  Bronzino:  Don  Gianneüo  Doria.  ,,Eaoh  und  anstössig  in 
Sprache,  Gang  und  ]\Ianieren,  bäurisch-stolz,  die  Bildung  zer- 
rissen“ — so  hat  Scliiller  im  „Fiesco“  Don  GiannettC'S  Bild 
gezeichnet.  Die  groben  Züge  dieses  literarischen  Porträts 
wollen  Schlecht  jiassen  zu  der  aristokratischen  Eleganz  des 
Bildnisses,  das  Bronzino  gewiss  nach  dem  Leben  malte. 
Freilich  Bronzino  in  seiner  schon  früh  erreichten  künstleri- 
schen Abgeklärtheit,  der  keine  Seelenanalysen,  sondern  Ee- 
präsentationsstücke  malen  wollte,  war  nicht  der  Mann  für 
ein  Porträt  mit  historischem  Gehalt.  I>en  Trotz  und  die 
Hoffart,  die  den  übermütigen  Keff'en  des  grossen  Andrea 
Doria  schliesslich  in  den  Tod  trieljen,  ist  er  uns  schuldig 
geblieben.  Schwer  nur  kann  man  sich  diesen  .lüngling  vor- 
stellen, wie  er  in  seiner  Todesnacht  (3.  Januar  1547)  rasend 
„in  gelbem  Busch  und  Scharlach“  die  engen  Gassen  Genuas, 
die  zum  Hafen  führen,  durchstürmt.  Bronzino  gibt  nur  den 
Cortigiano,  den  Flofmann,  den  jungen  Kavalier  mit  dem  ge- 
schmeidigen Wuchs  und  den  Händen  von  koketter  Blässe  am 
spanischen  Degen.  Aber  in  dieser  malerisch-weltmännischen 
Allüre  ei  weist  sich  Bronzino  auch  hier  als  einer  der  Meister 
höfischer  Portiätkunst.  Gleich  dem  von  Sebastiano  del 
I’iombo  gemalten  Bildnis  des  Onkel-Admirals  wird  auch  das 
des  Neffen  in  dem  römischen  Palast  der  Familie  leider  in 
ängstlicher  Klausur  gehalten. 

2.  Dürer:  Die  apokalyptischen  Reiter.  Die  Darstellung  der 
Schicksalsreiter,  die  der  Menschheit  Verderben  bringen,  ge- 
hört zu  der  aus  15  tlättern  bestehenden  FMlge,  den  Illustra- 
tionen zur  Apokalypse  oder  Offenbarung  Johannis,  und  ist 
das  4.  Blatt  dieser  Eeihe.  Die  Verse  1—8  im  6.  Kapitel 
liegen  der  Korrpositiorr  zugrunde.  Dürers  Werk  erschierr 
14Ö8  mit  lateinisc  lie  m und  deutschem  Text  auf  den  Eück- 
seiterr  der  Holzschnitte.  Im  Jahre  1511  gab  der  Meister  eine 
zweite  Autlafie  mit  einem  neuen  Titel  heraus.  Ein  ver- 
gleichender Blick  auf  ähere  Apokalypse-Darstellungen,  die 
Dürer  etwa  kannte*,  steigert  nur  unsere  Bewunderung  vor 
seiirer  Schöpfung.  Die  Gestaltung  der  furchtbarerr  Eeiter- 
gruppe  klingt  in  der  deutschen  Kunst  nach  — noch  in  Ge- 
stalterr  Eoecklins  und  des  Peter  Corrrelius. 

3.  Dürer:  Der  heilige  Eustachius.  Der  berühmte  Kupferstich, 
derr  wir  abbilden,  die  räumlich  grösste  Arbeit,  die  Dürer  mit 
dem  Gr-abstichel  geschaffen  hat,  ist  um  16(0,  eher  vor  als 
rrach  diesem  Zeitpunkt  entstanden.  Die  Legende  erzählt, 
dass  der  heilige  Eustachius  auf  der  Jagd  cinerr  Hirsch  mit 
dem  Kruzifix  zwischerr  dem  Gehörn  antraf  und  durch  diese 
Erscheinung  zu  einem  heiligen  Wandel  bekehrt  ward.  Die 
Komposition  ist  merkwürdig  ungeschickt  und  ohne  FTuss. 
Der  Jägersmanrr  und  die  mit  besonderer  Liebe  beobacliteten 
Tiergestalten  steherr  hart,  unvermittelt,  ohrre  Zusammenhang 
über-  urrd  nebeneinander,  Natrrrstudien,  die  niclit  verarbeitet 
sind.  Die  in  jedem  Teile  wundervolle  Landschaft  ergibt 
keine  einheitliche  Eaumwirkung.  Die  Leisturrg  des  Kupfer- 
stechers ist  ausserordentlich.  An  Tiefe,  Glanz  und  Stofllich- 
keit  hat  der'  Meister  kaum  Höheres  erreicht.  Doch  zeichnet 
die  besterr  Kupferstiche  Dürers  aus  sjiäterer  Zeit  eine  mehr 
ruhige  und  mehr  geschlossene  Gesamt  Wirkung  aus. 

4.  Dürer:  Die  Geburt  Mariä.  Das  4.  Blatt  in  der  Folge  des 
Marienlelrens  ist  besonder's  genreliaft  gestaltet.  Die  Neigung 
Dürers,  das  Nahe  und  Tägliche  wiederzugeben,  eine  Neigung, 
die  unmittelbar  sich  zu  äussern  selten  Gelegenheit  fand,  liess 
derr  Meister  gern  verweilerr  bei  der  freundlicherr  Farriilien- 
szene.  Nur  der  Engel  oberr,  der  kaum  noch  in  orgarrischem 
Zusammenharrg  nnt  der  Kurnpositiorr  erscheint,  lügt  die  Dar- 
stellurrg  in  derr  bihlischerr  Zusaninrenharig.  Eirre  Älenge 
tür  htiger  Helferinnen  sirrd  um  die  Mrrtter  und  das  Kind  be- 
müht. Der  L'eberfluss  an  rat-  und  tatbereiter  Weiblichkeit 
und  die  freudige  Firregung  lässt  eirr  ergötzliches  geselliges 
Beieinander  entsteherr.  — Das  ,.lMarieu!eberr‘‘  wurde  erst  1511 
abgeschlossen  und  herausgege berr,  doch  sind  die  allermeisten 
Blätter,  dabei  auch  das  unsrige  viel  früher,  nänjlich  um  1504 
errtstanderr. 

5.  Schalken:  Der  Knahe  mit  der  Angel.  Schalken  war  ein 
treuer  Schüler  des  Gerard  Jiou,  malle  der  Zeilstirmung  fol- 
gend noch  glatter  und  virtuoserihafter  als  seirr  Lehrer  urrd 


arbeitete  irr  Dordreeht,  irr  Englarrd  urrd  im  Haag  seirrern 
Publikum  zu  Gelallerr.  Er  gehört  zu  derr  hollärrdischerr 
Gerrremalern,  die  inr  18.  Jahrhundert  beliebt  blieben.  Seine 
Spezialität  sirrd  Effekte  rrrit  Kerzenlicht.  Pas  Berliner  Bild- 
cherr  hat  ein  ungewöhnliches  Motiv  urrd  ist  erfreulicher  als 
die  lypischerr  Koirjpositiorrerr  des  Malers.  Bei  schrverer  Ge- 
W'ilter Stimmung  und  scharfer  Beleuchtung,  die  einige  Dinge 
wie  die  Wasserlilien  effektvoll  heraushebt,  sitzt  eirr  Knabe 
lässig  mit  der  Angel  am  Wasser.  Die  Ausfülirung  ist  zierlich. 

6.  Unbekannter  Meister  aus  der  frühen  römischen  Kaiser- 
zeit: Zwei  Becher  aus  dem  Schatz  von  Boscoreale.  Diese 
zwei  als  Gegerrstücke  gearbeiteterr  Becher  gehörerr  zu  dem 
grosserr  Schatz  silberner  Gefässe,  der  im  Anfang  des  Jahres 
1895  in  einer  von  dem  bekanrrterr  Vesuvausbr'uch  (79  rr.  Chr.) 
verschütteterr  Villa  zu  Toscoreale  bei  Pompeji  gefunderr  wurde. 
Iler  aus  dem  dünnerr  Silbcrblech  hoch  herausgetrieberre  Bild- 
schmrrck  zeigt  Gruppen  vorr  Skeletterr.  Ihre  Darstellung 
tirrdet  sich  öfter  auf  arrtikerr  Moriumenterr,  aber  diese  bizarre 
und  geistreiche  Verwendung,  die  der  Künstler  unserer  Becher 
gegeben  hat,  steht  einzig  da.  Mehrere  dieser  Gerippe  stellen, 
wie  uns  Attribute  und  Beischriften  lehren,  grosse  Denker 
und  Dichter  dar.  So  seheai  Avir  aut  beiden  Gefässen  die 
Grupipe  zweier  Philosophen,  aut  dem  einen  ist  es  der  Stoiker 
Zenon  mit  Schnappsack  und  Stock,  der  mit  dem  F^ijiger  nach 
dem  ebenso  ausgerüsteten  Epikur  hinweist.  Dieser  ist  von 
einem  F^eikel  begleitet  und  hält  die  rechte  Hand  über  ein 
Wäimebecken  auf  einem  kleinen  Tisch.  T’on  ihnen  Avendet 
sich  ein  Dichter  mit  der  Leier  — auf  dem  zweiten  Becher 
ist  es  der  Lyriker  Archilochos  - Aveg  zu  zAvei  Dramatikern, 
Sophokles  und  Moschion.  Euripides  und  Menandros.  Der 
Tragiker  agiert  vor  einer  Maske,  die  ein  kleines  Gerippe  ihm 
YOiliält,  der  Komiker  liält  in  der  einen  Hand  eine  Fackel, 
in  der  andern  auch  eine  Älaske.  ,.Das  Leboi  eine  Bühne“ 
sagt  eine  Inschrift.  Anderen  Gruppen  sind  keine  Namen 
beigeschrieben,  es  sind  Typen  aus  dem  Älenschenleben  über- 
haupt. Fiin  Gerippe  setzt  sich  einen  blühenden  Kranz  auf, 
seine  Haltung  erinnert  deutlich  an  ein  für  Darstellung  junger 
Sieger  beliebtes  Motiv.  Neben  ihm  hält  ein  zAveites  Gerippe 
einen  gefüllten  Beutel  und  in  der  andern  Hand  einen  kleinen 
Schmetterling,  das  Sinnljild  der  Seele.  Es  ist  ein  HiiiAveis 
auf  die  Vergänglichkeit  der  Jugendkraft  und  des  Eeichtums. 
Ein  merkAvüidiger  Aufbau  trennt  diese  Gruppe  A'on  den  Philo- 
sophen. Eine  kleine  weibliche  Gewandtigui-,  auch  als  Ge- 
rippe gebildet,  nach  der  Inschrift  die  Parze  Klotho,  steht 
auf  einer  hohen  Säule,  die  auf  einem  mit  Schädeln  ge- 
schmückten Sockel  ruht.  Auf  der  Seite  der  Philosophen 
steht  das  Wort  ,.AVeisheit“,  auf  der  jener  unbenannten  Ge- 
stalten „Euhm“.  Beide  schwindeji  dahin,  ihre  Besitzer  Aver- 
den  klappernde  Gerippe.  Diese  V'ahrheit  soll  die  letzte 
Gruppe  des  grausigen  t hores  noch  besonders  eindringlich 
verkünden.  Ein  Gerippe  trägt  auf  einer  Schüssel  Oiifer- 
gaben  und  giesst  zugleich  die  Spende  auf  ein  Grab,  das 
duich  Knochen  angedeutet  ist.  Itin  Genosse  hat  einen  Schä- 
del aufgenomnien  und  betrachlet  ihn  sinnend.  ,,l>as  ist  der 
Mensch“  lauten  die  beigeschriebenen  Worte  ln  grellem 
Widerspruch  zu  diesen  Bildern  steht  die  darüber  gespannte 
heilere  Eosengirlande,  eine  Erinnerung  an  fröhliche  Gelage. 
Der  grausame  Hohn  der  Darslellung  kann  uns  an  die  Phan- 
tasien mittelalterlicher  Toterrtanzbilder  erinnern,  alter-  die 
Gr undstirnmung  ist  verschieden.  Nicht  zur  frommen  FTn- 
kehr  und  Busse  soll  uns  die  Anschairurrg  der  Vergänglich- 
keit des  Irdischen  führen,  nein,  sie  soll  ein  kräftiger  Im- 
perativ sein  für  den  Benützer  der  Becher,  das  Leben  zu  ge- 
niesseir,  so  lange  es  Zeit  ist.  Diese  Ennahnurrg  enthält  auch 
die  Insr  hrift:  „Blalte  dich  heute  daran,  denn  (las  IMorgen  ist 
ungeAviss.“ 

7.  Troyon:  Die  Begegnung  der  Herden.  Das  Louvre  besass 
bisher-  nur  zAvei  grosse  Ikir adestücke  von  dem  hervorragend- 
sten Tiermaler  des  19.  Jahrhunderts,  das  gewaltige  leider 
stark  nachgcdunkelte  Morgnibild  .Auf  dem  AVege  zur  Feld- 
arbeit“ und  die  ..Eückkehr  zur  Farm“,  klit  dem  herrlichen 
AT'rmä(  htnis  des  Kunstfreundes  '1  hcimy  'l'hiery  sind  nun  mehr 
als  ein  Dutzend  neue  Werke  hinzugekommerr,  die  den  Meister 
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von  den  verschiedensten  »Seiten  seines  Genies  kennen  lehren 
und  so  die  Legem.le  von  seiner  Einseitigkeit  glänzend  wider- 
legen. Eins  der  schönsten  von  den  Bildern  kleineren  Um- 
fangs ist  unsere  „Begegnung  der  Herden“.  Der  Vordergrund 
mit  den  dunklen  Kühen  und  ihrem  Hirten  liegt  teilweise  im 
Schatten  ebenso  wie  der  obere  Teil  des  ansteigenden  Wald- 
wegs. So  wird  der  Blick  sofort  aut  die  herabkommende 
Schafherde  gelenkt,  die  der  grossen  weissen  Kuh  erschreckt 
ausw-eicht.  Obwohl  zum  Teil  nur  angedeutet  und  in  dem 
emporgewirbelten  Staube  fast  verschwindend,  siml  die  Tiere 
in  dem  Durcheinander  ihrer  scheuen  Bewegungen  trefflich 
charakterisiert.  Das  Schönste  aber  ist  das  zitternde  Spiel 
des  von  rechts  einfallenden  Sonnenlichtes  in  (iein  silbrigen 
Staube.  Die  Bäume  sind  nur  andeutend  und  in  matten 
bräunlichen  Tönen  behandelt. 

8.  Jean-Antoine  Houdon:  Der  hl.  Bruno.  Der  hl.  Bruno  ist 
lies  Künstlers  er.ste  grössere  Arbeit,  tu  Rom,  als  Stipemliat 
der  Französischen  Akademie,  erhielt  er  um  17(i6  den  Auftrag 
für  die  Kartiiäuserkirche  die  Statue  dos  Heiligen  anzufertigen, 
die  im  folgenden  .Jahre  vollendet  sein  dürfte:  Ende  17(18 
kehrte  Houdon /•'nach  vierjälirigeni  Aufenthalt  in  Rom  nach 
Baris  zurück.  — • Die  Statue,  in  ihrer  Ruhe  und  Geschlossen- 
heit. in  ihrer  Konzentration  des  Seelenleljens  auf  den  (.Je- 
sichtsausdruck,  ist  mit  Recht  als  Merkstein  einer  neuen  Zeit 
in  der  französischen  Plastik,  die  bis  dahin  von  Berninis  Geist 
beseelt  war,  bezeichnet  wonlen.  Sie  verrät  uns  ausserdem 
den  grössten  Bildhauer-Porträtisten  des  18.  .Jahrhunderts: 
denn  offenbar  hat  hier  der  Ivünstler  in  dem  schweigenden 
Kartluiusermönch  einen  seiner  Aufti’aggeber  wiedergegeben. 

9.  Fouquet:  Karl  Vll.  von  Frankreich.  De:-  grösste  fran- 
zösische Maler  des  15.  .lahrhunderts  i.st  durch  seine  unver- 
gleichlichen Buchmalereien  eher  berühmt  als  durch  seine 
wenigen  uns  erhaltenen  Tafelbilder.  Der  Louvre  J>esitzt  zwei 
Porträts  von  l^ouquets  Hand,  dabei  das  KöiugsJ)ildnis,  das 
wir  aJjbilden.  Im  Berliner  IMuseuni  wird  die  Tafel  mit 
Estienne  Chevalier  und  dem  hl.  Stephan  bewahrt,  und  in 
Antwerpen  das  ursprünglich  dazu  gehörige  Madonnenbild. 
Damit  ist  so  ziemlich  alles  aufgezählt,  was  war,  von  den 
iMiniaturen  abgesehen,  von  Eompiet  besitzen.  Der  französische 
König,  iler  von  seinem  Hofmaler  so  trüb,  steif  uml  müde 
unter  iler  Last  seiner  Würde  ilargestellt  ist,  wurde  1103  ge- 
boren und  Start)  I h.il.  .Seinem  Aussehen  nach  ist  das  Por- 
trät wohl  nicht  nach  1450  entstanden  uml  gehört  zu  den 
ältesten  Arbeiten,  die  wir  von  J^'oiupiet  kennen.  Der  Hut 
ist  blau  mit  goldener  .Stickerei,  das  pelzbesetzte  Kdeid  rot, 
der  Vorhang  l)lau.  (')ben  die  Inschrift:  Le  tres  glorieux  roy 
de  France,  und  unten:  Charles  .Septiesme  de  ce  nom. 

10.  Memling:  Flügelaltar  (Das  jüngste  Gericht).  Der  berühmte 
iJanziger  Altar  hat  eine  bewegte  Geschichte.  Für  Florenz 
bestimmt,  sollte  er  von  Brügge,  dem  (Orte  seiner  Entstehung, 
aus  zu  Schiff  nach  Italien  gebracht  werden,  ward  aJ)er  von 
Danziger  Scluffern,  die  im  .Seekrieg  mit  englischen  Kaufleuten 
lagen,  erbeutet  uml  auf  ilen  Georgsaltar  der  Dauziger  Pfarr- 
kirche gestiftet.  Das  war  im  .Jahre  1473.  Neuerdings  ist 
der  legitime  Stifter  festgestellt  worden  als  der  tlorentinische 
Kaufherr  Angelo  Tani,  der  zu  Brügge  vor  und  neben  4’omaso 
l’ortinari  für  die  Medici  die  (leschäfte  führte.  Auf  den  nicht 
aJ)gebildeten  Aussenseiten  der  Altarliügel  ist  Angelo  Tani 
mit  der  Madonna  und  seine  Gattin  mit  dem  hl.  Michael  dar- 
gestellt. Der  nackte  Mann  in  der  sinkenden  "Wagschale  — 
im  .4Iittell)ilde  — zeigt  die  Züge  des  Tomaso  Portinari.  — 
Memling  Jiat  sich  in  den  1 laii|itzügen  der  Komiiosition  an 
das  Vorlrild  seines  Meisters  Itogiers  van  der  Weyden  ge- 
halten und  die  seinem  milderen  l'emperamente  frennle  Auf- 
gabe sehr  ernst  genommen.  IVichtig  ist  das  Datum  — vor 
1473.  Wir  kennen  wenige  Werke  des  Brügger  Meisters,  die 
wir  mit  Siclierheit  so  früJi  ansetzen  dürfen. 

11.  Fra  Filippo  Lippi:  Die  Verkündigung.  Die  Verkündigung 
der  Maria  ist  ein  J.iieblingsthema  in  der  Tafelmalerei  des  Fra 
Filippo.  Er  ermüdet  iiicht,  die  traditionelle  Anordnung  des 
Vorganges  zu  beleben  und  ihren  engen  Rahmen  mit  behag- 
licher Ausgestaltung  dekorativer  Einzelheiten  zu  erweitern, 
Manchmal  gil)t  er  dem  himndischen  Boten  einen  oder  mehrere 
Begleiter  mit,  die  scheu  im  Vorraum  warten;  oder  er  lässt 
aut  der  goldenen  Jjichtbahn,  in  der  die  Tauln;  einlierschwebt, 
Gottvater  zu  segensreicher  Bekräftigung  heraneilen;  oder  er 
fülirt  ein  Stifterpaar  zu  anbetender  Zeugenschaft  herbei. 
Ein  ander  Alal  befriedigt  er  die  Neugier,  die  in  dem  Gärtlein 
<ler  Madonna  oder  in  der  sauber  gehaltenen  Wirtschaft  sich 
ergehen  möchte.  Das  vorliegende  BiM  zeigt  den  Meister 
sehr  glücklich  in  dem  Abwägen  des  Figürlichen  und  des  Bei- 
werkes. Die  Ausführung  dagegen  steht  nicht  auf  der  Höhe 
der  eigenhändigen  Arlreiten;  einige  Härten  und  leere  Stellen 
(namentlich  beim  löngel)  deuten  aid'  ilie  Mitwirkung  eines 
Schülers.  Zu  einem  genauen  Urteil  ist  schwer  vorzudringen, 
da  das  Bild  in  den  Jh'ivatgemächern  des  Fürsten  1 >oria  so  gut  wie 
unzugänglich  gehalten  wird.  J^’ür  die  Beliebtheit  der  Kompo- 
sition spricht  eine  alte,  vereinfachte  Wiederlroliing,  die  aus  dem 
Besitz  des  Berliner  Museums  nach  Göftingen  geliehen  worden  ist. 


12.  Zurbaran:  Der  hl.  Thomas  von  Aquino  besucht  den  hl. 
Bonaventura.  Einst,  berichten  die  Acta  Sanctorum  im  Lehen 
des  Id.  Bonaventura,  besuchte  der  hl.  Thomas  von  Aquino 
den  hl.  Bonaventura,  dessen  Schriften  er  bewunderte  und 
loat  ihn,  <lie  Bücher  sehen  zu  dürfen,  aus  denen  jener  seine 
Weisheit  schöpfe.  Da  wies  der  hl.  Bonaventura  auf  ein  Bild 
<Ies  Gekreuzigten  und  bezeichnete  <liesen  allein  als  die  (Quelle 
seines  Wissens  und  Jvönnens.  Diese  Anekilote,  welche  die 
Rivalität  der  Franziskaner  und  Dominikaner , der  Scotisteu 
und  Thomisten  zu  einem  feinen  Tadel  des  gefeierten  Hauptes 
der  Thomisten  zugespitzt  hat,  ist  hier  vom  Künstler  ndt  un- 
mittelbarer Lebendigkeit  erfasst  und  mit  unübertrefflicher 
Wahrheit  geschildert  worden.  Die  gelehrten  Theologen  sind 
in  ihrer  vornehmen  Bescheidenheit  und  einfachen  Wüide 
glänzend  charakterisiert,  ilie  Farbengebung  stimmt  die  gelben, 
grauen  und  J)raunen  Töne  des  Interieurs  uml  der  Gewänder 
zu  einer  IVirkung  von  seltener  Noblesse.  Das  Gemälde  ge- 
Jiörte  zu  einem  Zyklus  von  acht  Bildern,  Szenen  aus  dem 
Jjeben  des  hl.  Bonaventura,  welche  Herrei'a  und  Zurbaran 
für  das  Fi’anziskaner  Ivollegium  ln  Sevilhi  ansführten.  Der 
spanische  Freiheitskrieg  entriss  ilie  Bilder  ihrem  Bestimmungs- 
ort, diejenigen  von  der  IhunJ  Herreras  belinden  sich  heut 
im  Besitz  des  Earl  of  Clarendoji  in  England , die  übrigen, 
von  Zurbaran  im  Louvre  und  in  den  Galerien  zu  Dresden 
und  Berlin,  wohin  sie  aus  der  Galerie  Soidt  gelangten. 

13.  Saraceni:  Die  Ruhe  auf  der  Flucht.  Die  Biographie  Carlo 
Suracenis  ist  noch  kaum  aus  den  gröbsten  JTmrissen  heraus- 
gearbeitet. Auch  üJier  seine  Kunstweise  ist  von  den  Aelteren 
wenig  gesagt  worden;  in  neuerer  Zeit  hat  sich  nur  llerman 
Grimm  mit  dem  Meister  näher  eingelassen.  Wir  wissen, 
dass  er  in  seinen  IVerken  Caravaggio  ebenso  nachahmte, 
wie  in  seiner  draufgängerischen  Jjebensweise , die  seinen 
Tagen  auch  vermutlich  das  frühe  Ziel  setzte.  Seine  Bilder, 
von  denen  die  meisten  und  besten  in  Rom,  nur  einige  wenige 
in  München  und  in  JVien  zu  sehen  sind,  zeichnen  sich  durch 
starke  Gegensätze  von  Hell  und  Dunkel,  einen  warmen 
leuchtenden  (.Tesamtton.  durch  die  Vorliebe  für  reiche  Kostüme, 
hie  und  da  angebrachte  aJ)sonderliclie  Gestalten  und  durch 
die  oftmals  origiuelle  Konqiosition  aus.  Die  ..Ruhe  auf  der 
Flucht“  mit  dem  Novum  <le.s  musizierenden  Engels  zeigt, 
dass  auch  Saraceni  wie  Caravaggio  den  Giorgione  in  Venedig 
studiert  hat.  Ein  Echo  der  Musik  auf  (.liorgiones  Bildern 
halb  auf  den  seinen  leise  wieder.  Dieser  Jöngel,  iler  so  kühn 
und  originell  die  traditionelle  Komposition  der  hundertfach 
dargestellten  Szene  Jjereichert,  bleibt  aucJi  für  die  Späteren 
ein  willkommener  Statist.  Er  bringt  die  lyrische  Stimmung 
des  IMotivs  zum  Ausdruck.  Sein  (Geigenspiel,  das  ileu  Aljend 
weich  ilurch klingt , schläfert  die  müde  Madonna  mit  dem 
Kinde  an  der  Brust  ein.  .lose))h,  sonst  im  <4efühl  seiner 
Uebertlüssigkeit  in  die  LainLchaft  hinaussehend,  macht  sich 
hier  nützlich  als  Diener  des  himmlischen  Musikanten,  dem 
er  das  Notimheft  hält.  Das  alles  ist  neu  und  das  Eigentum 
eines  cerve.llo  stravagante,  das  Saraceni  wie  Caravaggio  nach- 
gerühnit  wird. 

14.  Saraceni:  Die  büssende  Magdalena.  Wie  die  „Ruhe  auf 

der  Ji’liicht  ■ ward  auch  die  Magdalena  früher  dem  Caravaggio 
selbst  zugesclirieben.  Stellung  und  Gesicht  ist  hier  ilurch- 
aus  der  .\Iadonna  dort  ähnlich.  Noch  ein  drittes  Mal  hat 
Saraceni  sich  des  gleichen  Modells  bedient : für  jene 

..Wäscherin“,  ehemals  in  der  Galerie  des  Fürsten  (Gallitzin, 
die  nur  noch  in  dem  Stich  von  Feigel  erhalten  ist.  — Diese 
Magdalena,  die  zwar  noch  in  ihren  venezianisch  reichen 
Gewändern,  aber  schon  mit  abgelegtem  Schmuck  reuevoll 
gesenkten  Hauptes  mit  müden  Hämlen  und  in  schweren 
Gedanken  sitzt,  ist  der  Ausdruck  der  asketischen  Stimmung, 
die  das  Zeitalter  der  Gegenreformation  beherrscht.  Ein 
Jjyrikei'  hat  hier  die  Klage  um  die  vergänglichen  Reize  des 
Lebens  angestimmt.  Bei  aller  Pracht  der  (dewandung  blickt 
die  Müdigkeit  der  Melancholie  aus  diesem  Gemälrle.  L»en 
weissen  Hals  und  die  leuchtenden  Schultern  der  Frauen 
Giorgiones  hat  auch  diese  bekümmerte  Schöne  sich  nocli 
bewahrt,  wie  bei  den  Frauen  J^almas  deckt  schlohweisses 
Jjinnen  auch  iliren  Busen  und  ihre  vollen  Arme.  AJier  das 
Haupt,  das  jene  irerlendurchHochten  und  stolz  gehoben 
trugen , ist  tief  gesenkt,  ilie  Haarwellen  siml  sorglos  gelöst, 
ilie  Hände  kraftlos  in  den  Schoss  gesunken.  Und  statt  in 
eine  blühende  Landschaft  Jilicken  war  auf  die  kahlen  Wände 
iler  Büsserzelle.  So  scheint  das  Bild  zurückznweisen  in  das 
verlorene  I’aradies  der  hohen  venezianischen  Malerei.  Aber 
es  deutet  auch  vorwärts  zu  jenem  letzten  Venezianer,  dessen 
Ihnsel  die  Fai'ben  noch  leuclitender  aufträgt,  dessen  Hand 
leichter  über  die  Maltiäche  gleitet,  iler  das  schwere  Barock 
iler  Stimmung  überleitet  zu  dem  ironischen,  die  Gefühle  nicht 
mehr  ganz  ernst  nehmenden  Rokoko.  Unter  den  Vorläufern 
Tiepolos  wird  Saraceni  künftig  seinen  gesicherten  und  ehren- 
vollen Platz  in  der  Kunstgeschichte  linden. 

15.  Legros:  Die  Frauen  im  Gebet.  Das  Gemälde  wurde  im 
University  College,  London,  an  dem  der  Meister  Slade- Pro- 
fessur of  Fine  Arts  war,  gemalt.  Das  Innere  der  Kirche  war 
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seinerzeit  zu  einem  lieiligen  Feste  geschmiiekt  lunl  auch  das 
Gemälde  zeigte  ehemals  oben  Guirlandeii,  deren  Spuren  mit 
der  Zeit  immer  deutlicher  durch  die  LJebermalung  liiiidurch 
bemerkbar  werden.  Eine  Vereinigung  von  Verehrern  Legros’ 
trat  im  Jahr  1897  zusammen,  um  das  GemäUIe  zu  erwerben 
und  der  National  Gallery  zu  schenken,  da  diese  irach  ihren 
Statuten  nur  Werke  verstorbener  Meister  kaufen  kann.  Seit- 
dem es  sich  in  <ler  Galerie  befindet,  wurde  es  einer  sorg- 
fältigen Reinigung  unterzogen  und  bestrickt  jetzt  den  Be- 
schauer durch  tlen  Gegensatz  zwischen  dem  mildleuchtenden, 
silbernen  Karnat  und  dem  tiefgestimmten  Innenraum.  Dieses 
Gemälde  ist  das  einzige,  das  der  Meister  wirklich  nach  dem 
Modell  malte,  und  so  bestätigt  auch  er  zunächst,  dass  es 
keine  Regel  ohne  Ausnahme  gibt.  Aber  durch  sein  Stil- 
gefühl in  sichere  Geleise  geleitet,  verfällt  er  selV)st  angesichts 
des  lebenden  IModells  nie  in  den  Fehler,  realistische  Wirkungen 
erzielen  zu  wollen. 

16.  Legros:  Zwei  Medaillen,  Thomas  Carlyle  und  Charles 
Darwin.  IMan  möchte  glauben,  dass  gerade  diese  beiden 
mächtigen,  ernsten  Kö[)fe  sich  fiir  <lie  wuchtige,  hehre  Kunst 
eines  Legros  besonders  eigneten.  Aber  ganz  dieselbe  herbe 
Einfalt  treffen  wir  auch  in  den  anderen  iMedaillen  des  Künst- 
lers, bei  denen  das  Vorliild  seinem  Wesen  weniger  entgegen- 
zukomnien  scheint.  Mit  unvei’gleichlicher  Einsicht  ist  der 
Charakter  beider  Männer  erfasst.  Und  die  Freiheit  sowie 
das  dek(jralive  Gefühl,  die  sicli  im  Anbringen  der  Schrift 
zeigen,  sind  bewunderungswürdig:  ein  schöner  Beweis  dafür, 
dass  man  im  alten  neu  sein  kann!  Vgl.  auch  Text  S.  7. 

17.  Goya:  Marie  Louise  von  Parma,  Königin  von  Spanien. 
Das  Bild  zeigt  die  Fürstin  ganz  in  schwarz,  der  Farbe,  wel- 
cher die  vornehmen  Spanierinnen  auch  heute  noch  für  ihre 
Kleidung  den  Vorzug  geben.  Das  llauitt  ist  von  einer 
Spitzen-Mantille  verhüllt,  die  airschreckende  Hässlichkeit  der 
gemeinen  Züge  ist  in  das  matronenhafte  gemildert.  Das 
Porträt  war  ein  Geschenk  der  Königin  an  ihren  Günstling 
Don  Manuel  Godoy  und  vielleicht  hat  der  Künstler  mit  Rück- 
sicht darauf  der  Dargestellten  etwas  geschmeichelt.  Es  ent- 
stammt <ler  Zeit,  in  welcher  die  Königin  in  Gemeinschaft 
mit  ihrem  unwürdigen  Geliebten  Spanien  regierte,  um  es  in 
einer  zwanzig  Jahre  dauernden  IMisswirtschaft  an  den  Rand 
des  Untergangs  zu  führen. 

18.  Goya:  Ferdinand  Guillemirdet.  Der  hier  Dargestellte  war 
der  erste  Gesandte,  den  die  französische  Republik  ITiU)  am 
IMadrider  Hof  beglaubigte,  der  vom  König  aber  nicht  em- 
pfangen wurde.  Er  war  Arzt  oder  Tierarzt  zu  Autun  und 
ist  ina  späteren  Verlauf  seines  Lelaens  nicht  wieiler  öffent- 
lich hervorgetreten.  Der  Zufall  will,  dass  er  Pate  von  Eu- 
gene Delacroix  war  und  vielleicht  dieses  G(*mälde  den  Keim 
zu  der  glühenden  Bewunderung  Goyas  in  die  Seele  des  jungen 
Künstlers  legte.  Das  Porträt  zeigt  den  Maler  auf  der  Höhe 
seines  Könnens,  er  selbst  soll  es  stets  für  eines  seiner  ge- 
lungensten Werke  gehalten  haben. 

19.  Goya:  Der  Infant  Don  Carlos  Maria  Isidoro.  Es  ist  die 
Studie  zu  dem  Porträt  des  Prinzen  auf  dem  grossen  Gemälde 
der  Familie  Karl  IV.  im  Prado.  Der  hier  mit  so  liebens- 
würdiger Kunst  Dargestellte  ist  der  später  zu  trauriger  Be- 
rühmtheit gelangte  Don  Carlos,  der  Urheber  des  ersten  Car- 
listenkrieges. Als  ältester  Bruder  Ferdinand  VII.  schien  er, 
da  der  König  erst  aus  seiner  vierten  Ehe  eine  Tochter  er- 
halten, zur  Thronfolge  berufen,  als  Fenlinand  auf  Betreiben 
seiner  intriguanten  Scliwägerin  durch  eine  pra.gmatische 
Sanktion  die  bourbouische  Thronfolgeordnung  Philipps  V. 
umstiess,  um  seiner  Tochter  Isabella  die  Nachfolge  zu  sichern. 
Nach  Ferdinand  VH.  Tod  (29.  September  1883)  ('rkannte  dei- 
Infant  das  Testament  seines  Bruders  nicht  an,  das  von  Par- 
teien zerrissene  Spanien  spaltete  sich  in  zwei  grosse  Heer- 
lager und  <i  Jahre  lang  verwüstete  ein  blutiger  Bürgerkri(^g 
die  ganze  Halbinsel.  1839  musste  Don  Carlos  Spanien  ver 
lassen,  dessen  Boden  er  nicht  wieder  betreten  sollte.  185.7 
ist  er  in  Triest  gestorben. 

20.  Goya:  Die  Schaukel.  Das  anmutige  Bihlchen,  über  dem 
ein  Hauch  Whrtteauscher  Grazie  liegt,  (U’klärt  sich  von  selbst. 
Eine  Gesellschaft  fröhlicher  frischer  .lugend  unterhält  sich 
im  Freien.  Das  Kostüm  deutet  auf  .Spanien,  in  der  zweiten 
Hälfte  des  18.  .lahrhunderts  allgemein  getragen,  ist  es  heute 
nur  noch  dress  der  Stierkämpfer.  Das  Gemälde  gehört  zu 
jener  Serie  von  Bildern,  mit  denen  Goya  die  alameda  des 
Herzogs  von  Ossuna  ausschmückte.  Das  schöne  in  der  Nähe 
von  .-^ranjuez  gelegene  Landhaus  bewahrte  seinen  Schatz  von 
Bildern  bis  zn  jener  verhängnisvollen  Auktion,  die  189ii  den 
Kunstbesitz  der  Ossuna  in  alle  Welt  zerstreute,  ein  Schick- 
sal. das  zu  gleicher  Zeit  auch  im  übrigen  Europa  manche 
altfürstliche  Sammlung  teilte. 

21.  Goya:  Der  Scherenschleifer.  Ein  typisches  Beis[)iel  für 
Goyas  Art  der  Auffassung  und  sein  glänzendes  Talent,  ilen 
tlüchiigen  Moment  zu  erfassen  und  ihn  mit  höchster  Lebendig- 
keit in  Bewegung  und  Ausdruck  wiederzngeben.  .Mit  breitem 
Pinsel  alla  prima  hingesetzt,  die  Fleischtönc  zinnoberrot,  die 
■Schatten  violett,  sind  die  Wirkungen  von  Licht  und  Farbe 


zwar  in  heftigen  Kontrasten,  aber  nicht  unsympathisch  skiz- 
ziert. Das  Bild  ging  aus  der  Galerie  des  Fürsten  Kaunitz 
in  die  des  Grafen  Esterhazy  über  und  wurde  mit  dieser 
ungarisches  Nationaleigentum. 

22.  Goya:  Der  heilige  Antonius  von  Padua  einen  Toten  er- 
weckend. Es  ist  die  Hauptszene  des  grossen  Gemäldes, 
welche  hier  in  einem  Ausschnitt  vorliegt.  Um  einen  unge- 
recliter  Weise  des  Mordes  Beschuldigten  (wie  die  Legende 
will,  seinen  eigenen  Vater)  von  der  Anklage  zu  befreien, 
gibt  der  Heilige  für  kurze  Zeit  dem  Toten  das  Leben  wie- 
der, damit  er  selbst  seinen  l)Iörder  nenne,  l.’^mgeben  von 
einer  leidenschaftlich  erregten  Menge  vollzieht  der  Heilige 
das  Wunder,  indem  er  den  Ermordeten  beschwört,  die  Wahr- 
heit zu  bekennen.  Schlicht  und  ohne  jede  Pose  ist  die 
Haltung  des  Heiligen  selbst,  <ias  Wunder,  welclies  er  voll- 
bringt, scheint  ihm  etwas  Selbstverständliches.  Ein  Teil  der 
Zuschauer  folgt  dem  grausigen  Vorgang  mit  Entsetzen  und 
Erstaunen,  andere  dagegen,  wie  die  beiden  Gasenjungen  und 
die  schwatzenden  Weiber  scheinen  denselben  in  seiner  Be- 
deutung gar  nicht  zu  begreifen.  Die  Ausmalung  der  ganzen 
Kirche,  deren  Kuppel,  Apsis  und  .Seiten wände  Goya  mit 
Fresken  schmückte,  vollzog  der  Künstler  im  Herbst  des 
-Tahres  1798;  zur  .-Vusführung  der  ganzen  .\rbeit  brauchteer 
kaum  einige  Monate. 

23.  Legros:  Der  Leichnam  Christi.  Das  Gemälde  wunle  zum 
erstenmal  auf  (ler  Akademieausstellung  zu  London  im  Jahr 
1888  ausgestellt  und  gelangte  als  Geschenk  des  Künstlers  in 
das  Luxembourg-iMuseum,  das  im  Weltausstellungsjahr  1900 
den  Meister  durch  eine  grosse  Ausstellung  seiner  Werke 
ehrte.  Die  öile  r>andschaft  trägt  dazu  bei,  uns  unmittelbar 
in  die  .Stimmung  zu  versetzen,  in  die  uns  der  Hauptvorwurf 
weist.  .Vuc'h  dieses  Werk  bekundet  die  künstlerische  Flau- 
heit des  .Aleisters,  der  nicht  in  den  Fehler  verfällt,  den  selbst 
Holbein  nicht  umging,  durch  eine  schlagend  Ijeobachtete 
Darstellung  eines  Leichnams,  uns  verblüffen  zu  wollen. 

24.  Legros:  Torso.  Das  Werk  spricht  in  beredter  Weise  <la- 
von,  wie  wenig  der  Aleister  mit  der  üldichen  Emplindung 
der  Franzosen  in  Kunstsachen  gemein  hat.  Ein  Franzose, 
der  den  Volksgeist  echt  verkörpert,  hätte  hier  irgend  eine 
pikante  Knickung,  eine  .Ausime.htung,  die  sozus.agen  das  Ge- 
sclilecht  des  Körpers  durch  dopiieltes  Unterstreichen  hervor- 
helit,  angebracht.  .Aber  Legros  Werk  atmet  nur  Einfachheit 
und  Würde.  Es  wirkt  durcli  die  Grösse  der  .Auffassung, 
nicht  durch  die  Reize  des  Afodells. 

25.  Sebastiano  del  Piombo:  Andrea  Doria.  Für  manches,  das 
uns  der  eigenwillige,  von  der  Realität  abgewandte  Genius 
Alichelangelos  vorenthalten  hat,  finden  wir  Ersatz  bei  seinem  ab- 
göttisclHMi  Bewumlerer,  dem  Venezianer  Sebastiano.  I)ies  trifft 
vor  allem  für  das  Bildnis  zu,  dem  gegenülier  sich  Michelangelo 
auch  da  spröde  vei'hielt,  wo  der  Forderung  scheinbar  nicht 
auszuweichen  war.  Sebastiano  dagegen  hat  sein  Bestes  im 
Porträt  gegeben;  in  jenen  breitschuitrigen  Frauengesta.lten 
mit  venezianischer  Hautfarbi'  und  römischem  Nacken,  in 
einigen  pathetisch  aufgereckten  Alännerliguren  mit  zwingen- 
dem Blick  unil  gross  empfundener  Geliärde.  Ueber  zwei 
dieser  Bildnisse,  die  der  Alodelle  wegen  vur  den  anderen 
Bedeutung  haben,  waltet  ein  Unstern:  das  eine,  der  Pietro 
.Aretino  in  .Arezzo,  ist  nur  noch  eine  Ruim»,  das  andere,  der 
.Ailmiral  Andrea  Doria  im  römisclien  Pala,st  der  .Familie,  nicht 
zugänglich.  Die  in  imponierender  Plastik  vor  der  graugrünen 
Wand  sich  erhebende  Erscheinung,  die  grosszügige.  .Modellie- 
rung des  Gesichtes  mit  dem  schlauen  Seitenlilick  des  Auges 
und  dem  brutalen  Alunde,  dazu  die  ganz  bildhauerisdi  ein- 
pfumlene  Hand  mit  den  breiten  Nägeln  l)ekuiiden,  wie  sehr 
sich  .Sebastiano  die  Foianensprache  Afichelangelos  zu  eigen 
gemacht  hat.  Das  Koloiüt  mit  seinem  geheimnisvollen  Hell- 
dunkel, aus  dem  die  f’igur  dämonisch  auftaucht,  zeigt  die* 
venezianische  Herkunft  und  Schulung.  Ebimfalls  deuttd.  der 
vordere  .Abschluss  des  Bildes  mit  der  emblemgeschmückten 
Brustwehr  auf  ilie  Gepflogenheit  venezianischer  Bildnisknnst. 
AA^enii  in  .Ansehung  des  auf  ein  trübes  Olivgrau  abgestimmten 
Gesamttones  an  Raffaels  ( Aastiglii.uu'  (AIus.  II  Taf.  d.i)  erinnert 
werden  muss,  so  geschieht  dies  mit  <lcm  Hinweis,  dass  trotz 
der  früheren  Entstehung  jenes  gi'äflichen  lüMnisses  Raffael 
nicht  der  .Anregende,  sondern  der  Eiu|)fangende  Avar. 

26.  Vasari:  Leda.  A’asaris  .Schriftstcdleivi  hat  <lic‘  künstleri- 
schen Fähigkeiten  und  Leistungen  des  vielseitigen  .Mannes 
unverdientermassen  in  den  .Schatten  gestellt.  Man  geht  in 
sein  architektonisches  .Ahusterstück,  die  Uflizien,  hinein,  fast 
ohne  sich  seines  Namens  zu  erinnern.  Und  stösst  man  ein- 
mal auf  seine  Wandmah-rden,  so  hat  man  allzuscliiK'll  das 
aljgegriffene  Urteil  von  dem  Alanieristen  aus  der  Schuh* 
Alichelangelos  zur  Hand.  .An  seinen  d’afelbildei'n  hält  sich 
der  modische  Geschmack  nur  deshalb  nicht  kopfschüttelnd 
auf,  weil  ilie  meisten  von  ihnen  nicht  in  den  grossen  Bilder- 
zentren zu  finden  simi.  Die  Schnelligkeit  seiner  Haml,  die 
ihn  in  hundert  Tagen  einen  Freskenzyklus  vollemlen  liess, 
llösst  in  der  Zeit  der  fndusti'it*  und  des  Journalismus  keinen 
Respekt  mehr  ein.  Uml  doch  würde*  ein  unbefangenes  Auge* 
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allenthalboii  bei  \'asari  Eildiiisse  und  Studienköpi'e  entdecken, 
die  auffordern  müssten , das  liia  rscliende  abfällige  Urteil, 
unter  dem  nicht  nur  dieser  Äleister,  sondern  die  gesamte 
Produktion  der  Florentiner  Schule  in  der  zweiten  Hälfte  des 
Cinquecento  leidet,  zu  überjtrüfen.  Zwei  solcher  Stiulienköj)fe 
hew’ahrt  die  Borghesegalei'ie  in  Pom,  eine  Lncrezia  und  eine 
Leda , beide  nur  obenhin  durch  Hinzufügung  des  mytholo- 
gischen Apparates  antikisiert.  Leda,  die  wir  abl)ilden  , ist 
eine  mehr  römische  als  llorentische  Schönheit  dci'  Zeit;  ihi' 
sanft  gewölbter  Nacken  mit  den  Schultergrfilwhen  leuchtet 
aus  der  rot  und  blau  schillernden  Gewandung,  deren  Farben- 
spiel ebenso  aut  Andrea  del  Sarto  znrückgeht,  wie  der  über- 
reiche Sclirnuck  des  venezianisch  rotlilonden  Haares  schon 
seit  Leonardo  das  Augenmerk  und  die  Freude  dei-  Floren- 
tiner Frauenmaler  gewesen  ist. 

27.  Rigaud:  Bildnis  Ludwig  XIV.  Auf  der  Höhe  seines  Puh- 
mes  schuf  Pigaud  dieses  Bildnis  — das  charakteristische 
Werk  des  Künstlers,  der  der  chaiakteristische  Maler  dei  thea- 
tralischen Pracht  und  Gespreiztheit  des  Zeitalters  Louis  XIY 
ist;  das  Gennllde  soll  dem  königlichen  Auftraggeber  so  gut 
gefallen  haben,  dass  er  es  in  dem  eigenen  Thronsaal  zu  Ver- 
sailles aufhangte,  anstatt  es,  wie  urs])rünglich  beabsichtigt, 
ttls  Geschenk  an  den  spanischen  Hof  zu  senden.  Oie  Llal- 
tung  des  Königs,  hoheitsvoll  und  doch  wieder  tänzelnd  , ist 
eine  vorzügliche  Leistung  — im  übrigen  leidet  das  liild  an 
einem  Ziniel  von  I)rai>erien.  Der  koloristische  Eindruck  wird 
im  wesentlichen  bestimmt  durch  die  Farben  dieser  ge- 
bauschten Stoffe,  durch  das  Blau  des  iMantels  und  das  Pot 
des  Vorhangs. 

28.  Filippino  Lippi:  Der  Triumph  des  hl.  Thomas  von  Aquiuo. 

Noch  ist  der  Brief  vom  2.  8eptenjber  1-188  ei  halten,  den  der  Kar- 
dinal Oliviero  t'aratt'a  an  seinen  Freutid  den  Abt  von  Monte- 
scalari  schriel)  und  worin  er  ihm  mitteilt,  dass  er  mit  hili]>- 
jüno,  den  er  nicht  hoch  genug  zu  schätzen  wisse,  den  Kon- 
traki  zur  Ausmalung  der  Ivapelle  in  8.  iMaria  sopra  Minerva 
aligeschlosseir  habe.  Älit  Aufwendung  grosser  Gelehrsamkeit, 
die  allenthalben  juit  Inschriften  und  Sinnsjirüchen  sich  kuml- 
gibt,  scheint  der  kunstliebende  Kardinal  selbst  ilas  I’rogramm 
entw'orfen  zu  haben;  galt  es  doch  seinen  erlauchtesten  Lands- 
mann, den  doctor  angelicus  aus  Poccasecca  im  Na])oletani- 
schen.  bildlich  zu  ehren.  An  der  rechten  Seitenwaiui  musste 
Fili])pino  den  M’riumi)h  des  Heiligen  über  die  Ketzer  (.lar- 
stellen. Wenn  auch  in  d(‘r  Komposition  das  grosse  ti'ezen- 
tistische  N'orlaild  der  spanischen  Kajielle  zu  Florenz  noch 
iiachwirkt,  so  wird  man  doch  in  der  Durchbildung  und  Aus- 
gestaltung der  tjqnschen  Szene  Fili]>pinos  vielleicht  allzu  mühe- 
los aus  deni  A'ollen  schöjifende  Pliantasie  hewundein.  Dei- 
Heilige  thront,  umgeben  von  vier  zierlichen  Fiauengestalten, 
denen  man  das  allegorische  Schwergewicht  nicht  anmei'kt, 
unter  einem  mächtigen  Nischenl.)au ; ihm  zu  Füssen  liegt  der 
zu  Boden  geschmetterte  Averroes.  Das  Thema  von  der  Be- 
siegung der  Ketzerei  führen  die  Seitengiiqqjen  weiter  aus; 
Aldus  und  Sabellius  treten  auf  als  trauernde  Chorführer  ihrer 
durch  sie  irregeleiteten  Schüler.  Die  bühnengt  müsse  Grup- 
pierung ist  noch  florentinisch-quattrozentistisch  ; hier  scheint 
i.ler  Künstler  nicht  nur  im  Banne  des  Bestellers,  sondern 
auch  der  Tradition.  Erst  in  der  Architektur  erhebt  er  sich 
zu  völliger  überraschender  Freiheit  und  baut  Seitenkulissen 
mit  Saulengangen  und  Balustraden,  die  schon  die  Errungen- 
schaften der  Hochrenaissance  vorwegnehmen.  Die  Topo- 
graphen Poms  dürfen  ihm  dankbar  sein  für  das  treue  Ab- 
fülci,  das  er  (links)  von  dem  alten  Standjilatz  des  Marc  Aurel 
vor  dem  Lateran  festhielt.  Ifen  ersten  Gedanken  zu  dem 
Fresko  bcAvahrt  eine  Zeichnung  im  British  Museum  zu  Lon- 
don. 1493  war  die  Arbeit  vollendet.  Die  Kapelle  als  Ganzes 
ist  durch  den  s](äteren  Einbau  des  Grabmals  Pauls  IV  (Ca- 
raffa,  f 15.59)  nicht  mehr  in  ursi.uünglichem  Aussehen  er- 
halten. 

29.  Wouwerman:  Der  Aufbruch  zur  Jagd.  Philips  Womver- 
man  ist  in  der  Dresdener  Galerie  übermässig  reich  vertreten. 
Die  Begründer  der  sächsischen  Sammlung  scheinen  eine  ganz 
besondere  Vorliebe  lür  diesen  Maler  gehabt  zu  haben,  der 
im  18.  Jahrhundeit  sich  allgemein  der  höchsten  Wertschät- 
zung erfreute.  Die.  Pai klandschaften  und  der  höfische  S])Ort 
der  Jagd,  die  Sauberkeit  und  Genauigkeit  der  Zeichnung  und 
die  Routine  dei'  Kompositionskünste  waren  dem  Geschmacke 
des  18.  .lahrhunderts  wohlgefällig.  I)ie  tadellosen,  für  uns 
etwas  banalen  Bilder  Wouwermans  verletzten  die.  internatio- 
nale llofkultur  nie  mit  Schärfen  und  Besonderheiten  natio- 
nalen Ge]irages  Avie  die  Werke  der  meisten  anderen  hollän- 
dischen Maler  des  17.  .lahrhunderts.  Zu  unserem  Bilde  ge- 
hört als  Pendant  eine  Pfickkehr  von  der  Jagd  mit  der  be- 
kannten Signatur,  die  aus  den  BuchstalK'ii  P 11  1 L S und 
W besteht. 

30.  De  Hooch:  Gesellschaft  von  Damen  und  Herrn.  LTnter 
den  holländischen  Genrenialern  ist  Terborch  der  sicherste 
Zeichner,  Jan  Steen  der  glücklichste  luzähler,  der  Ilelftsche 
Vermeer  aber  und  Pieter  de  Hooch  sind  die  grössten  Kolo- 
risten. \’ermccr  liebt  eine  kühle,  helle  Färliung  mit  Blau 


und  Gelb,  Pieter  de  Hooch  eine  Avaime  Tönung,  in  der  Rot 
die  stärkste  Note  zu  sein  pflegt.  Die  farblose  Abbildung  kann 
die  besonderen  Reize  eines  „Pieter  de  Hooch"  nur  unvoll- 
kommen Aviedergeljen.  Man  ahnt  vor  der  Rejiioduktion  nur 
den  Zauber  des  Lichtsjiieles  in  dem  dämmrigen  Gemache. 
L)ie  Ijeiden  Fenster  in  unserem  Bilde  sind  zum  4 eil  mit  Läden 
geschlossen,  zum  'Teil  durch  Voihänge,  die  das  Sonnenlicht 
ein  Avenig  durchlassen.  Die  glitzernden  vergoldeten  l.eder- 
tapeten,  der  Spiegel,  der  Fusshoden  aus  scliAvarzen  und  Aveissen 
Marmorplatten,  die  farbigen  Kleider  dei'  eleganten  Damen 
und  Herrn : jeder  Körper,  jede  Fläche,  jeder  Stoff  ist  unter 
dem  komjilizierten  Lichteinfall  mit  höchster  Meisterschaft 
beobachtet.  Ihis  Aveiche  Helldunkel  und  die  blühende  Lokal- 
farbigkeit  lialten  sich  hier,  Avie  in  allen  guten  Bildern  Pieter 
de  Hoochs,  die  Wage.  Der  Gesamteindruck  ist  reich  und 
behaglich.  Das  besonders  tigurenreiche  Bild  im  Louvre  ist 
signiert  „1'.  de  Hooch“  und  stammt  aus  der  holländischen 
Sammlung  des  Grafen  At'arsenaer  d'Oopdam , die  1750  ver- 
kauft wurde. 

31.  Donatello:  Der  heilige  Marcus.  Dem  DlOO  von  der  Sig- 
norie  an  die  Zünite  ausgegebenen  Befehl,  die  Pfeiler  von  Or 
San  Michele  mit  Statuen  zu  schmücken,  kam  die  Zunft  der 
Leimvelier  als  eine  der  ersten  nach.  Sie  schloss  1408  mit 
Niccoli)  d'Aiezzo  einen  Kontrakt,  laut  dem  er  die  Marmor- 
statue ihres  Patrons  San  Marco  anfertigen  und  nach  Carrara 
zur  AusAvahl  des  Blockes  sich  begeben  sollte.  Der  Block 
Avurde  1411  aus  unbekannten  Gründen  llonatello  zur  Aus- 
führung der  Statue  ausgeliefert.  Das  4’aheinakel  aibeiteten 
Perfetto  di  Giovanni  und  Albizo  di  l’iero  in  den  traditio- 
nellen Formen  des  herrschenden  gotischen  Stiles  mit  farbiger 
Inkrustation  der  Nische  und  ornamentierter  Sockelstufe,  auf 
der  (ein  Relief)  der  l.öAve  des  Heiligen  seine  Flügel  über  dem 
Evangelium  breitet.  Donatello  tritt  mit  diesem  Werk  zuerst 
in  das  helle  und  überraschende  Licht,  das  die  grossen  Neuerer 
umstrahlt.  Wenn  Avir  auch  vielleicht , nach  den  LTkunden, 
die  Statue  nicht  ganz  Ins  auf  den  letzten  Meisseihieb  für 
ihn  beanspruchen  dürfen  , so  steht  seine  künstlerische  Ab- 
sicht doch  klar  zutage.  Das  Neue,  das  er  brachte,  liegt  be- 
sonders in  der  reichen  und  fieien  l’eAvegung,  die  er  seiner 
Figur  zu  geben  Avusste.  Inneihalb  eines  streng  geschloss(‘nen, 
Avenig  ausladenden  LTnrisses  ist  die  BeAvegung  der  beiden 
Köi'jierhälflen  in  starker  Gegensätzlichkeit  durchgeführt,  ver- 
deutlicht übeiall  durch  den  Wurf  der  Gewandung.  Das  rechte 
Standbein  Avird  durch  die  gerade  von  der  Gurtung  herab- 
hängenden Falten  in  dem  Eindruck  des  säulenfesten  Auf- 
stehens noch  verstärkt;  das  leicht  zurückgesetzte  linke  Pein 
mit  dem  vorgeschobenen  Knie  ist  hingegen  umspielt  von  den 
reichen  Falten  und  Pauschen  des  Mantels.  Die  ganze  Ge- 
stalt ist  durch  dieses  Standmotiv  aus  dem  streiigen  Lot  ge 
rückt  zu  Gunsten  freier  heAvegter  Natüi lichkeit.  Die  Schultern 
sind  etAvas  sclnvach  gebildet  und  die  grossen  eng  dem  KörjAer 
anliegenden  Arme  bekommen  dadurch  etAvas  Kraftloses.  Der 
Ko])f  mit  dem  strömenden  Barte  und  den  verschatteten  Augen 
erinnert  an  den  etAva  gleichzeitig  entstandenen  sitzenden  Jo- 
hannes Evangelista  im  Florentiner  Dom  (Bd.  IV,  Taf.  39/40). 
Die  leichte  Wendung  zur  rechten  Schulter  gibt  der  Würde 
des  Ausdrucks  einen  Schein  menschlicher  Güte.  Michelangelos 
Aussjiruch : „Wenn  solch  ein  Biedermann  ein  I/vangelium 
schreibt,  muss  man's  ihm  glauben“,  wird  zAvar  diesem  einen 
Zuge  des  Kunstwerks  gerecht,  trägt  aber  mit  seiner  litera- 
rischen Pointe  (.len  Stempel  der  (nicht  einmal  sonderlich  witzig- 
erfundenen)  Anekdote.  Donatello  hat  die  Bedenken  der  Be- 
steller, als  sie  die  Statue  in  der  Werkstatt  ausser  allem  Ver- 
hältnis fanden,  schneller  beseitigen  können  als  die  Einsprüclie 
sjiäterer  Kritikei',  die  von  ihm  das  Neue  auch  in  ganz  ein- 
Avandstreier  Gestalt  forderten. 

32.  Maria  mit  dem  Kinde,  Elfenbeinstafuette  aus  dem  An- 
fang des  XIV.  Jahrhunderts.  Liie  Arbeit  nimmt  einen  hohen 
Rang  ein  unter  den  zahlreichen  Eltenbeinmadonnen  vom 
Ende  des  NHL  Jahrhunderts  und  Anfang  des  XIV.  .lahr- 
hunderts: in  Haltung  und  Gesichtsausdruck  ist  das  anmutig- 
mütterliche der  Mariendaistellungen  aus  gotischer  Zeit  in 
gesteigerter  Weise  zum  Ausdruck  gekon'imen,  ohne  aber,  A\ie 
sonst  Avohl  mitunter  liei  veiAvandten  Arlieiten,  in  Geziertheit 
auszuarten.  l)as  liebevoll  zur  IMutter  emporstrebende  Kind 
hielt  AVI  hl  ursprünglich  in  der  linken  Hand  einen  Apfel  — 
im  übrigen  ist  das  Weik  unversehrt  erlialten  , von  der  Be- 
malung allerdings,  die  einst  in  dezenter  Weise  die  künst- 
lerische Wirkung  liob,  sind  nur  noch  scliAvache  Spuren  vor- 
handen. Wo  das  Werk  entstanden,  ob  in  Frankreich  oder 
Aveiter  östlich,  lässt  sich  mit  Sicherheit  noch  nicht  sagen. 

33.  Van  Dyck:  Selbstbildnis,  ln  dei-  ersten  Jugendblüte,  Avahr- 
scheinlich  kurz  vor  15t;l),  noch  in  AntAverpen,  hat  sich  van 
I)\ck  in  diesem  Sellisthildnisse  dargestellt.  Rubens  Avar  da- 
mals sein  Meister  und  Vorbild.  Van  iJyck  kam  erstaunlich 
fi'üh  zur  vollen  Flerrschaft  über  seine  Fähigkeiten  und  suchte 
in  der  Bi'avour  des  Vcutrags  den  grossen  Landsmann  noch 
zu  übel trefl'en.  Sein  gefallsüchtiges  und  sinnliches  AVesen 
prägt  sith  deutlich  aus  in  der  Haltung',  dem  Blicke,  der 
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Haartracht  dieses  Porträts,  das  recht  ein  Künstlerporträt  ist, 
wie  in  späterer  Zeit  viele  geschaffen  wurden.  Das  Besondere 
des  Künstlertums  wird  zur  Schau  gestellt.  Tan  Dyck  zeich- 
nete sich  vor  den  Handwerkern  und  Bürgern  durch  vornehme 
Eleganz,  vor  den  Kavalieren  durch  absichtliche  Nachlässig- 
keit aus,  wenigstens  in  seiner  genialen  Jugend  — später  hielt 
er  sich  zu  den  Hof  leuten. 

34.  Rubens:  Bildnis  der  Helene  Fourment.  Verhältnismässig 
wenige  Rubensbilder  sind  inschriftlich  datiert  oder  irgendwie 
fest  clatierbar.  Jede  Bemühung,  das  überreiche  Material  an 
Schöpfungen  des  Meisters  zeitlich  zu  ordnen,  die  Entwicke- 
lung seines  Stiles,  im  besonderen  seiner  Malweise  zu  er- 
kennen, findet  einige  erfreuliche  Ausgangs-  und  Anhalts- 
punkte in  den  Bildnissen,  die  er  in  grösserer  Zahl  von  seiner 
ersten  und  zweiten  Gattin  und  von  seinen  Kindern  aus- 
führte. INIit  besonderer  Lust  hat  Bubens  Helene  Fourment, 
die  zweite  Frau,  mit  der  er  sich  am  6.  Dezember  1630  ver- 
mählte, wieder  und  wieder  gemalt.  Die  Münchener  Pina- 
kothek allein  besitzt  drei  Porträts  von  dieser  F'rau,  abgesehen 
von  dem  schönen  Bilde,  in  dem  sie  mit  ihrem  Kinde  auf  dem 
Schosse  dargestellt  ist.  und  von  dem  genrehaften  Spazier- 
gang im  Garten,  wo  der  Meister  mit  ihr  und  einem  Pagen 
erscheint.  Unser  Porträt  zeigt  die  strahlende  Erscheinung 
in  prächtigem,  mit  liebevoller  Sorgfalt  durchgefuhrtem  Ko- 
stüm, in  festlichem  Hochzeitsstaat.  Nach  einer  Beobachtung 
Karl  Volls  deutet  die  Orangeblüte  im  Haare  darauf  hin,  dass 
Helene  Fourment  als  Braut,  also  im  Jahre  1630,  dargestellt  ist. 

35.  Rubens:  Madonnenbild,  von  Engeln  umgeben.  In  der 
Münchener  Galerie  ist  das  Genie  des  Rubens  allseitig  zu  be- 
wundern. Die.  Mannigfaltigkeit  seiner  Schöpfungen  ist  fast 
verwirrend,  und  schon  die  Quantität  vermittelt  das  Gefühl 
leichter,  unerschöpflich  fliessender  Gestaltung.  Des  Meisters 
Religionsmalerei  entspricht  vielleicht  am  wenigsten  dem  Ge- 
schmacke  unserer  Zeit.  Wir  glauben  Geistigkeit  und  Ernst 
nicht  missen  zu  können,  während  die  Heiterkeit  und  gesunde 
Sinnlichkeit  des  Vlamen  vor  den  Kirchenportalen  nicht  Halt 
machte.  Dennoch  war  Rubens  in  seiner  Art  fromm  und 
feierte  die  Gottesmutter  auf  seine  Art,  indem  er  ihr  in  kräf- 
tiger schöner  Körperlichkeit  prangendes  Bild  mit  dem 
Doppelkranze  der  Blumen  und  der  Kinderleiber  umgab.  Die 
Blumen,  die  etwas  kleinlich  erscheinen,  sind  von  dem  älteren 
Jan  Breughel  gemalt,  der  Blumen  und  landschaftliche  Gründe 
öfters  den  Figuren  des  Rubens  hinzufügte.  Unser  Bild,  das 
aus  der  Düsseldorfer  Galerie  stammt,  mag  um  1620  ent- 
standen sein.  Jan  Breughel  starb  schon  1625. 

36.  Hemessen : Der  verlorene  Sohn.  Geniehaft  aufgefasste, 
aber  anspruchsvoll  in  monumentalem  Massstab  durchgeführte 
Darstellungen  von  der  Art  der  abgebildeten  sind  die  Speziali- 
tät des  Jan  Sanders,  ln  der  Modellierung  mit  Lionardo,  in 
den  Bewegungsmotiven  mit  Michelangelo  wetteifernd,  bringt 
dieser  Äleister  Bilder  hervor,  die  banal  und  öfters  geschmack- 
los erscheinen.  Im  historischen  Zusammenhänge  sind  seine 
Schöpfungen  beachtenswerte  Dokumente  der  Uebergangszeit. 
Es  herrscht  Streit  darüber,  ob  Jan  Sanders  identisch  sei  mit 
dem  sogenannten  Braunschweiger  Monogrammisten,  einem 
Maler,  der  kleinfigurige  biblische  Szenen  genrehaften  Cha- 
rakters geschaffen  hat.  Unsere  Tafel  trägt  die  Signatur 
,Joes  de  Hemessen  Pingebat  1556  (oder  1536)“. 

37.  Fra  Carnevale;  Die  Geburt  der  Maria.  In  der  lücken- 
haft überlieferten  Geschichte  der  umlirischen  Malerschule 
hat  die  Gestalt  des  Fra  Carnevale  noch  etwas  Zertliessen- 
des , UngreifViares.  Wir  wissen  nur,  dass  er  1451  bei  der 
Anfertigung  der  Lünette  über  dem  Portal  von  San  Do- 
menico in  Urbino  der  Mittelsmann  zwischen  den  Mönchen 
und  Luca  della  Robliia  gewesen  ist.  Dann  eifahren  wir,  dass 
von  ihm  die  Malereien  der  Glasfenster  in  derselben  Kirche 
herrührten,  die  seit  IVladernas  Restauiation  (1632')  verschwun- 
den sind.  Endlich  hören  wir,  dass  er  am  31.  Oktober  1467 
eine  ansehnliche  Summe  von  der  Bruderschaft  S.  Maria  della 
Bella  für  eine  Tafel  in  ihrer  Kirche  erhielt.  Diese  Tafel 
soll  identisch  sein  mit  der  Geburt  Mariae  in  einem  der  Pri- 
vatgemächer  des  Palazzo  Barberini  zu  Rom.  1631  Hess  der 
päpstliche  Legat  Kardinal  Antonio  Barberini  das  Bild  aus 
Urbino  fortnehmen  und  an  seine  Stelle  eine  Kopie  von  Clau- 
dio Ridolfi  setzen.  Wenn  man  nach  Gründen  sucht,  die 
diesen  für  einen  Kirchenfürsten  des  Barock  bemerkenswerten 
Geschmack  erklären,  so  darf  wohl  in  erster  Linie  auf  die 
umfassende  Architektur  gewiesen  werden,  der  Fra  Carnevale 
einen  so  überwiegenden  Raum  in  seinem  Gemälde  aufgespart 
hat.  In  dem  Uebeiragen  der  baulichen  Kulisse  über  das  bis 
zur  Staffage  herabgedrückte  Figürliche  trifft  sich  der  Frate 
mit  jenen  Gehilfen  Fiorenzos,  denen  die  acht  Täfelchen  mit 
den  Wundern  des  Id.  Bernhardin  in  Perugia  (liluseum, 
Bd.  \ III,  1 af.  51)  angehören.  Die  Verteilung  der  Grupjien 
ist  hier  wie  dort  sehr  ähnlich,  wenngleich  das  vorliegende 
Bild  eine  schärfere.  Formengebung  aufweist.  Auch  hier,  wie 
vor  den  Tafeln  in  I’erugia,  muss  Piero  della  Francesca  als 
künstlerisches  Vorbild  namhaft  gemaclit  werden.  Die  Per- 
spektive, die  scharfe  Plastik  der  Figuren,  die  ans  grossen 


hellen  Flächen  lackartig  leuchtenden  Lokalfaiben,  namentlich 
auch  das  Stückchen  Landschaft  zeigen  einen  in  Pieros  Schul- 
traditionen ausgebildeten  Künstler. 

38.  Fra  Carnevale:  Der  Tempelgang  der  Maria.  Es  ist 
merkwürdig,  dass  diese  zweite  Tafel  Fra  Carnevales,  ob- 
gleich sie  augenscheinlich  das  genaue  Gegenstück  zu  der 
vorigen  bildet,  in  der  älteren  Literatur  nicht  zusammen  mit 
jener  erwähnt  wird ; doch  wird  sie  ohne  Zweifel  die  Schick- 
sale der  ersten  geteilt  haben.  Auch  auf  ihr  interessiert  mehr 
das  architektonische  Beiwerk,  die  eingehende  Schilderung 
einer  Quattrocentokirche,  als  das  Figürliche.  Vor  allem  muss 
auf  den  vor  dem  Chor  eingebauten  Lettner  hingewiesen  wer- 
den, der  dank  dem  Reetauratoreneifer  der  Barockzeit  eine 
baugeschichtliche  Seltenheit  in  Italien  geworden  ist;  nicht 
minder  verdient  der  offene  hölzerne  Dachstuhl  Aufmerksam- 
keit. Unter  der  Vorhalle,  durch  die  der  Zug  der  Frauen  von 
rechts  her  zum  Mittelschiff  schreitet,  hat  sich  nacktes  Bettler- 
gesindel niedergelassen;  mitten  unter  dem  Torbogen  steht  in 
Form  einer  antiken  ^'ase  das  Weih  Wasserbecken.  Lfie  merk- 
würdige Art,  die  Gestalten  der  Verkündigungsszene  auf  das 
vorgekröpfte.  Gesims  in  fast  schwindelnder  Höhe  aufzu- 
stellen, mahnt  an  die  Gepflogenheit  der  benachbarten  ferrare- 
sischen  Schule.  Auch  die  über  den  Pau  verstreuten  Reliefs, 
der  geflammte  Marmor  des  Fussbodens,  der  scharfe  Umriss 
der  Gestalten  deutet  auf  ferraresische  Künstler,  besonders 
auf  Tura  und  Cossa.  Soll  man  sich  danach  ein  Charakter- 
bild des  Künstlers  machen,  so  sielit  man  ihn  auswählend 
und  schwankend  zwischen  den  lieiden  Schuitraditionen,  deren 
Pflanzstätten  ihm  geographisch  benachbart  lagen : zwischen 
Ferrara  und  Perugia.  Seine  Originalität  ist  gering;  aber 
dieser  Mangel  w’ird  wieder  ausgeglichen  durch  die  Sauber- 
keit seines  spitz  zeichnenden  Pinsels  und  die  epische  Ge- 
nauigkeit seiner  Schilderumr,  die  ihm  eine  kulturhistorische 
Bedeutung  verleiht. 

39.  Reliefgeschmücktes  Gefäss,  Altkretisches  Werk  aus  der 
Mitte  des  II.  Jahrtausend  v.  Chr.  Dieses  kleine,  aber  hoch- 
wichtige Denkmal  bildete  die  obere  Hälfte  eines  bimförmigen, 
aus  weichem  Speckstein  in  zwei  Teilen  gearbeiteten  Gefässes. 
Es  wurde  in  den  Resten  eines  Palastes  bei  dem  Kirchlein 
Aja  Triada  in  der  Nähe  von  Phaistos  gefunden.  Das  Bild 
stellt  einen  w'ohl  bei  einem  Erntefest  üblichen,  orgiastischen 
Tanz  dar.  An  der  S]utze  schreitet  eine  mit  einem  steifen, 
schipipengeschmückten  und  mit  Fransen  besetzten,  kragen- 
förmigen  Gewand  bekleidete  Figur,  die  wir  nach  anderen 
Darstellungen  für  weiblich  erklären  müssen,  also  wohl  eine 
Priesterin.  Sie  hat  einen  unten  umgebogenen  Stab  geschul- 
tert. Es  folgen  ihr  in  hüpfendem  Tanzschritt  ^laarweise  ge- 
ordnete. Jünglinge,  die  grosse  Gabeln  wie  unsere  Heugabeln 
tragen.  Sie  sind  nur  mit  einem  sehr  leichten  Schurze  be- 
kleidet, den  Kopf  deckt  eine  Mütze.  In  der  Mitte  des  Zuges 
sehen  wir  drei  Sänger  mit  weitgeöff'netem  Munde  und  vor 
ihnen  einen  einzelnen  Mann,  der  auch  singt  und  ein  Sistrum, 
das  ägyptische  K lapjierinstrument,  scliwingt.  Er  hat  nicht 
die  enge  J’aille,  wie  die  Jünglinge,  sondern  ist  ziemlich  be- 
leibt. Auch  sein  Lendenschurz  ist  von  dem  der  Gabelträger 
verschieden.  Offenbar  wollte  der  Künstler  einen  Fremden 
darstellen,  und  zwar  einen  echten  Aegypter.  Auch  der  Haar- 
schnitt w eist  auf  dieses  Volk  hin.  Ein  Aegypter  nimmt  also 
an  einem  religiösen  kretischen  Fest  in  hervorragender  Stel- 
lung teil  Welche  kulturgeschichtliche  Ausblicke  eröffnet  uns 
diese  Tatsache ! 

40.  Zwei  Becher  mit  Reliefverzierung,  Arbeiten  der  kretisch- 
mykenischen  Kunst.  Diese  als  Gegenstücke  gearbeiteten 
Becher  wurden  in  einem  Fürstengrab  des  wenige  Stunden 
von  Sparta  entfernten  alten  Amcklai  (heute  Vapliio)  gefun- 
den. Sie  gehören  zum  Besten,  was  uns  von  d(‘r  kretisch- 
mykenischen  Kunst  erhalten  ist,  und  entzücken,  nicht  nur 
historisch  betrachtet,  jeden  Beschauer  durch  die  Natur- 
beobachtung und  Lebendigkeit  der  Darstellungen.  l)em  fried- 
lichen Bilde  der  gezähmten  und  w'eidenden  Tiere  auf  dem 
einen  Becher  steht  die  erregte  Darstellung  des  Fanges  der 
wilden  Stiere  auf  dem  anderen  gegenüber.  Die  Szenerie  ist 
eine  durch  eigentümliche  Felsgt-bilde  hezeichnete.  und  mit 
Palmen  und  Öelbäumeii  bestandene  Berglandschaft,  in  dii' 
man  gleichsam  von  oben  hineinsieht. 

41.  Filippino  Lippi:  Die  Vision  des  hl.  Bernhard.  Pietro  di 
Francesco  del  I’ugliese  liess  sich  1479  in  dem  ausserhalb  iler 
Porta  Romana  belegenen  Kloster  delle  Campnra  mit  grossem 
Aufwand  eine  Kapelle  bauen,  deren  Altarbild  er  Filijipino 
übertrug.  Zur  Zeit  des  Assedio  (1529)  ward  das  Gemälde 
zur  Sicherheit  in  die  Stadt  gebracht  und  in  der  Sakristei 
der  Badia  aufgestellt.  Es  ist  dort  verblieben , nur  kam  es 
beim  Umbau  der  Kirche  1625  aus  der  Sakristei  in  die  Kapelle 
der  Familie  del  1 ianco.  — Die  Onlcnslegende  erzählt,  wie 
der  hl.  Bernhard,  seinem  Wahlspruch  .Substine  et  abstine 
bis  zur  Selbstentilnsserung  getreu,  meist  krank  und  so  ge- 
schwächt, dass  er  kaum  die  Feder  zu  halten  vermochte,  an 
seinen  llomilien  schrieb  und  die  Erscheinung  der  (Madonna 
ihn  wundersam  zu  seiner  Arbeit  stärkte.  Ihr,  der  aller- 
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seligsten  Jungfrau,  hatte  der  Mönch  eine  seiner  schönsten 
Schriften  geweiht,  die  man  anfgeschhigen  unter  den  ßnchern 
findet;  sie  beginnt:  Missns  est  angelns  Gabriel  . . . Der  im 
Felsgestein  kauernde,  an  seinen  Ketten  knirschende  Teufel 
ist  derselbe,  rler  die  Macht  des  frommen  Dulders  öfters 
empfunden  hat , wovon  die  Legende  erbaulich  zu  berichten 
weiss.  Im  Hintergründe  walten  die  Ordensbrüder  ihrer 
heiligen  Aemter.  Rechts  unten  hat  der  Stifter  sein  Bildnis 
anbringen  lassen. 

42.  Filippino  Lippi:  Madonna.  Die  Inventare  des  Palazzo 

Corsini  am  Lungarno  und  der  ebenfalls  <len  Corsini  ge- 
hörigen Villa  di  Mezzomonte  führen  seit  dem  18.  Jahr- 
hundert drei  grosse  Rundgemalde  auf,  die  noch  jetzt  in  der 
Sammlung  aufgestellt  sind.  Das  eine,  sehr  verdorben  von 
Restauratorenhand,  ist  Piero  di  Cosimo  mit  Ihirecht  zu- 
geschrieben, das  zweite,  eine  von  sechs  Engeln  verehrte 
^iladonna,  stammt  aus  Botticellis  Werkstatt,  das  dritte  und 
weitaus  schönste  ist  Filippinos  vorliegendes  Werk.  Verfolgt 
man  die  Prijvenienz  dieser  drei  immer  zusammen  genaiinten 
Tondi  w'eiter  zurück,  so  führt  ihre  Spur  in  die  den  Medici 
gehörige  Villa  Oareggi , die  für  kurze  Zeit  1 1660  — in 

Erbzinspacht  an  eine  Seitenlinie  der  Corsini  übergegangen 
war.  Mitliin  ist  anzunehmen,  dass  Filip|iino  auch  diesmal 
im  Auftrag  seines  Gönners,  Lorenzo  Magnilico,  gearbeitet 
habe.  — Das  Rundformat  s|iielt  im  letzten  Drittel  des  (Quattro- 
cento eine  ebenso  hervorragende  Rolle,  wie  es  bis  1410  selten 
anftritt  Derartige  Tondi  Ijevorzugt  der  Privatmann  für  seine 
Hauskaj'elle  oder  für  seinen  Landsitz.  Gegenüber  den 
Kirchenbildern  zeigen  sie  einen  Zug  zum  Genre,  zur  Lyrik. 
Auf  Filippinos  Werk  herrscht  eine  weiche  träumerische 
Stimmung,  wie  sie  der  Gesang  blondlockiger  Engel  unter 
einer  kühlen  Bogenhalle,  ein  Ineinanderströmen  von  Musik 
und  Iflumenduft  hervorzurufen  vermag. 

43.  Filippino  Lippi:  Die  Musik.  Auch  iler  Einblick  in  die  zeit- 
genössisclie  Literatur  löst  nicht  immer  die  Rätsel,  die  uns 
die  allegorischen  Darstellungen  des  ausgelienden  (Quattrocento 
mit  Vorliebe  bieten.  Man  tut  daher  am  besten,  sich  an  der 
reizvollen  Aussenseite  zu  begnügen  und  sie  als  anmutige 
Spiele  einer  wundersam  erregten  Künstlerphantasie  hinzu- 
nehmen. Gewöhnlich  liegt  ihnen  doch  nichts  als  eine  peilan- 
tische  Sjiitzfindigkeit  zugrunde,  die  uns  gegen  den  Geschmack 
geht,  sobald  wir  darüber  belehrt  sind.  Besser,  dass  der  ver- 
schleierte Sinn  unsere  Einbildungskraft  in  Bewegung  setzt, 
als  dass  die  entschleierte  Wahrheit  unser  Gefüld  enttäuscht. 
Die  junge  liekränzte  Frau,  die  iur  Schatten  eines  Lorbeer- 
hauines  am  iMeeresufer  einem  von  Genien  täppisch  gebän- 
<ligten  Schwane  ihren  Gürtel  als  Zügel  anlegt,  ist  vielleicht 
durch  diesen  Dichtervogel,  mehr  aber  noch  die  rings  ver- 
streuten Instrumente,  die  in  einen  llirschkopf  eingespannte 
Leyer,  die  Syrinx  und  Flöte,  als  Musik  zu  deuten.  Ihren 
Mantel  bläht  der  frische  Wind  vom  Meer,  zu  ihren  Füssen 
tummeln  sich  di'ei  Schwäne  in  einem  Weiher.  Antike 
Dichtervorstellungen  siinl  hier  mit  zeitgemässen  allegorischen 
Motiven  so  eng  verschlungen,  <lass  die  Idee  des  Malers  sich 
in  ein  holdes  Rätsel  verwirrt. 

44.  Filippino  Lippi:  Madonna  mit  den  hll.  Martin  und  Katha- 
rina und  Stiftern  Tanai  und  Catharina  de’  Nerli.  Der 

Neufiau  von  Sto  Spirito,  war  1482  so  weit  gediehen,  dass  die 
Familien  an  die  Ausschmückung  ihrer  Kapellen  denken 
konnten.  Einige,  wie  die  Barbadori  und  die  Vettori,  über- 
trugen ihre  von  Giotto  und  Fra  Filippo  gemalten  Bilder  in 
die  neue  Kirche,  andere,  die  Capponi,  die  Bardi,  die  Corbi- 
nelli  beauftragten  moderne  Künstler  für  ihre  Altarbilder. 
Zu  diesen  Familien  gehörten  auch  die  Kerli.  Filipi)inos  für 
sie  gemalte  Tafel  befindet  sich  noch  an  Ort  und  Stelle  in 
einein  herrlichen  (von  ihm  selbst  entworfenen?)  Rahmen- 
werk. Die  edle  und  einfache  Komposition  mit  den  besten 
Bildnissen , die  dem  Meister  je  gelangen,  kommt  hei  etwas 
trüber  Farbe  nicht  ganz  zur  Geltung.  Schwierigkeiten  bietet 
die  Datierung.  In  der  Entwicklung  Filippinos  würde  sich 
das  Bild  schicklich  etwa  zwischen  1490  und  92  unterbringen 
lassen.  Doch  führt  vielleicht  die  im  Hintergrund  dargestellte 
Abschiedsszene,  auf  nocli  spätere  Zeit  Sie  spielt  sich  ab 
vor  dem  im  Borgo  S.  Frediano  befindlichen  Palazzo  der 
Nerli.  Tanai  de’  Nerli  gehörte  jener  tlorentinischen  Gesandt- 
schaft an,  die  1494  mit  Zittern  und  Zagen  sich  nadi  Genua 
zu  Karl  VIH.  aufmaclite  und  ganz  gegen  alles  Erwarten  ein 
gnädiges  Gehör  fand.  Vielleicht  war  das  Bild  bestellt  unter 
den  schweren  Sorgen  vor  dieser  gefahrdrohenden  Reise, 
wozu  auch  die  tleheude  Bitte  der  Inschrift;  „Heilige  Gottes- 
gebärerin tritt  ein  für  unsere  und  unser  aller  Wohlfalirt“ 
gut  i>assen  würde. 

45.  Filippino  Lippi:  Die  Befreiung  Petri.  Für  die  Kompo- 
sition der  Szene  fand  Filippino  bei  seinen  Vorgängern 
ein  Schema,  das  er  in  seiner  ganzen  Ausdehnung  auf  der 
schmalen  Pfeiler  wand  nicht  gut  verwemlen  konnte.  Man 
war  gewohnt,  gleichsam  in  zwei  Akten  das  Drama  sich  ab- 
spielen zu  sehen.  Der  erste  ward  in  das  Innere  des  Kerkers 
verlegt  — „und  siehe,  der  Engel  des  Herrn  kam  daher  und 


ein  Licht  schien  in  dem  Gemach  ; und  schlug  Petrum  an  die 
Seite,  und  weckte  ihn  auf  und  s])rach:  Stehe  behende  aufh' 

■ Dann  folgte  das  lautlose  1 leraussclireiten  der  beiden  an  den 
schlafenden  Wachen  vorüber.  Raumnot  und  glückliche  Ein- 

' gehung  liessen  Filippino  nur  diesen  zw'eiten  Moment  wählen, 
der  die  grösste  dramatische  Spatmung  enthält  Als  Floren- 
tiner hatte  der  Meister  gut  erzählen  gelernt.  Kettenlos  und 
mit  abgelegten  Schuhen,  wie  der  Engel  ihm  geheissen, 
schreitet  Petrus,  von  der  Lichtgestalt  geführt,  durch  die  Tür, 
vor  der  ein  junger  Wächter  über  seiner  Hellebarde  ein- 
genickt  ist.  Diese  Figur,  die  andre  oft  übertrieben  humo- 
ristisch, ja  grotesk  in  der  Besinnungslosigkeit  des  Rausches 
dargestellt  haben,  ist  bei  Filippino  ein  Jüngling  von  fast 
adliger  Schönheit,  etwa  ein  zartge.ljauter  Sohn  aus  guter 
Familie,  den  der  erste  Waffendienst  schlaftrunken  gemacht 
hat.  Das  Schönheitsgefühl,  das  in  dem  jungen  Meister  lebte, 
Sfiricht  sich  in  dieser  Figur  nicht  minder  aus , wie  in  den 
andern  dramatis  personae.  Die  Worte  der  S hilft  sind  nie 
w'ieder  so  rein  in  die  bildliche  Anschauung  übertragen  wor- 
den: — „und  er  ging  hinaus  und  folgte  ihm  und  wusste 
nicht,  dass  ihm  wahrhaftig  solches  geschähe  durch  den  Engel; 
sondern  es  däuchte  ihn,  er  sähe  ein  Gesicht.“ 

46.  Maderna:  Die  heilige  Cäcilie.  Als  Papst  Paschalis  (817 
bis  824)  die  Gelieine  der  Märtyrer  und  die  Reliquien  der 
Päpste  aus  den  Katakomben  ausheben  liess , um  ihnen  in 
den  Kirchen  Roms  würdigere  Ruhestätten  zu  bereiten,  suchte 
er  vergebens  das  Grab  der  hl.  Cäcilie.  Er  selbst  erzählt, 
wie  er  einst  in  der  he  ligen  Vigilienzeit  während  der  IMorgen- 
gesänge  vor  der  Konfession  St.  Peters  sanft  eingeschlafen 
auf  seinem  Thronsessel  sass ; da  sei  ihm  die  hl.  Cäcilie  er- 
schienen und  habe  zu  ihm  gesagt:  „Du  warst,  als  du  meinen 
Leib  suchtest,  so  nahe  hei  mir,  dass  wir  vermocht  hätten, 
von  Muml  zu  IMund  miteinander  zu  sprechen.“  Paschalis 
forschte  aufs  neue  in  der  Papstgruft  der  Calixtus-Katakombe 
nach  und  entdeckte  nun  die  Nische  mit  dem  Sarkophag,  ilie 
an  die  llinterwaml  der  Papstgruft  stösst.  Da  fand  er  den 
Körper  der  Heiligen  in  goldgesticktem  Kleid,  zu  Füssen  die 
blutgetränkten  Tücher.  So  trug  er  die  Leiche  auf  der  mit- 
ausgehobenen  Marmorplatte  unversehrt  zur  Kirche  S.  Cecilia 
nacii  Trastevere  und  liess  mit  der  Gruft  auch  diese  Kirche, 
die.  eine,  der  ältesten  Roms  w^ar,  neu  herrichten.  — Als  mau 
1.599  bei  der  Modernisierung  des  Baues  diese  Gruft  öffnete, 
fand  man  den  Leib  noch  in  der  ursprünglichen  Lage  in  einem 
Cypressensarg : das  Gesicht  abgewandt  und  zur  Erde  gekehrt, 
in  dem  zarten  Halse  die  Blutspur  der  drei  Beilhielie,  mit 
denen  der  Scharfrichter  umsonst  versucht  hatte,  das  Haupt 
abzutrennen;  neben  den  nackt  aus  dem  hemdartigen  Gewand 
hervorgestreckten  Füssen  lag  ein  Knochenstück  des  vom 
Henker  durchhauenen  Halswirbels.  So  wie  sie  damals  Baro- 
nius,  Bosio  u.  a.  sahen,  hat  Maderna  sie  getreu  in  Marmor 
nachgebildet.  Zu  den  mancherlei  Wundern  der  Heiligen 
kommt  nun  auch  noch  dies,  dass  sie  in  einer  Zeit  der  ver- 
künstelten  und  geschraubten  Empfindung  ein  Marmorwerk 
voll  gehaltener  Ruhe  und  rührender  Schönheit  entstehen  liess. 

47.  Vanni:  Der  Märtyrertod  der  heiligen  Cäcilie.  Gewiss 
hat  auch  Francesco  Vanni  zu  denen  gehört,  die  1599  die 
ge-'ffnete  Gruft  der  Heiligen  umstanden.  Der  schöne  Fluss 
der  Linien  in  diesem  hingestreckten  Mädchenkörper  bezau- 
berte sein  Künstlerauge  nicht  w'cniger  wie  das  des  Stefano 
iMaderna.  Aber  das  Rührende  des  Anblicks  lieschloss  er 
zum  unmittelbar  Ergreifenden  zu  höhen , als  er  daranging, 
die  eine  der  vier  Lünetten  in  der  Konfession  unter  dem 
Hauptaltar  auszumalen.  (Die  drei  andern  von  Baglione, 
1573 — 1(144.)  So  wählte  er  denn  den  Augenblick  des  Leidens, 
nicht  den  der  ütierwundenen  Todesnot.  Die  Hände  in  Er- 
gelnmg  über  die  Brust  kreuzend,  ist  die  Heilige  unter  den 
Streichen  des  Henkers  niedergesunken.  Dreimal  hat  das 
Beil  den  zarten  Hals  getrotfen,  ohne  den  Kopf  vom  Rumpf 
zu  trennen.  Nacli  dem  Herkommen  musste  nun  der  Henker 
von  seiner  .lufgafie  abstehen.  Mit  Tüchern  und  Binden,  die 
sie  sorgsam  in  Wasser  ti'änken , sind  zwei  Frauen  nieder- 
gekniet, die  Wunden  zu  waschen.  Von  links  tritt  ein  Engel 
mit  der  Krone  und  der  Palme  des  Märtyrertodes  hinzu.  — 
In  der  Beleuchtung  der  schön  in  das  Halbrund  komponierten 
Gruppe  macht  sich  das  Studium  Correigios  geltend,  dem 
Vanni  schon  in  jungen  Jahren  eifrig  ol>gelegen  hatte.  Wenn 
er  dem  Beschauer,  im  Gegensatz  zu  Maderna,  den  brechen- 
den Blick  und  die  l’odesseufzer  der  Gequälten  nicht  ersi>aren 
wmllte , so  zeigte  er  sich  darin  als  ein  Künstler  geringeren 
Feingefühls  für  den  Ausdruck ; er  liess  sehen,  was  die  Phan- 
tasie , von  einem  grossen  Meister  des  rechten  IVeges  ge- 
wiesen, sich  wirkungsvoller  selbst  ausmalt. 

48.  Sargent : Carmencita.  Ein  in  Italien  geborener  Ameri- 
kaner, der  in  Paris  studiert  hat  und  in  London  als  Mitglied 
d(u'  Royal  Academy  lelit  - so  ist  Sargent  einer  der  typiseli- 
sten  Vertreter  jener  kosmopolitischen  Amerikaner,  die  sich 
die  feinsten  Ausdi-ucksweisen  iler  europäischen  Kunst  an- 
geeignet  haben  und  ihnen  doch  einen  eigenen  Accent  geben. 
Schüler  von  CArolus-Duran,  aber  kecker  und  sjirühender  als 


7« 


dieser,  schildert  auch  er  vor  allem  die  Eleganz  der  grossen 
Welt,  der  Aristokratie  des  Blutes  und  der  des  Geldes.  Aber 
einen  seiner  ersten  grossen  Erfolge  errang  er  mit  der  farben- 
glühenden Darstellung  eines  spanischen  Tanzes  und  sein  be- 
kanntestes und  beliebtestes  Bild  ist  unsere  „Carmencita“ , 
die  glutäugige  Andalusierin  geblieben.  Keck  und  sieges- 
bewusst, die  Hände  lo-e  auf  die  Hüften  gestützt,  ist  sie  in 
ihrem  mit  schillerndem  Flitter  liestickten  Kleide  von  orange- 
farbener Seide  vor  die  Rampe  getreten  — ein  Augenblick 
noch,  und  das  Tuch,  das  Busen  und  Hals  verliüllt,  w rd  mit 
graziöser  Handbewegung  fortgeschleudert,  der  Fandango 
beginnt. 

49.  Raffael:  Männliches  Bildnis.  Das  Bild  könnte  in  der  Zeit 
entstanden  sein,  da  Raffciel  von  Florenz  noch  einmal  in  seine 
Heimat  zurückkehrte.  Wenigstens  möchte  man  <len  jungen 
Prälaten  sich  in  dem  Kreise  des  Herzogs  Guidobaldo  denken, 
zu  dem  Raffael  sein  Letien  lang  Beziehungen  pflegte.  — Es 
hat  den  eigenen  Reiz,  trotz  jugendlicher  Befaiigfiiheit , den 
überlegenen  Blick  des  späteren  historisclien  Porlrätisten  zu 
verraten.  Denn  bei  längerem  Verweilen  schwindet  dem  Be- 
trachter der  romantische  Eindruck,  der  in  Bildnissen  dieser 
Periode  Mode  war  und  es  offenbart  sich  schon  in  diesem 
frühen  Werk  Raffaels  Sicherheit,  feine  Intelligenz  und  inneres 
Gleichgewicht  seinem  Modell  auzufünlen.  Die  Anordnung  mit 
dem  Kopf  ül>er  dem  Horizont,  deu  am  unteren  Rand  be- 
schäftigten Händen  stimmt  mit  dem  Iterühmten  Bildnis  von 
Perugino  in  der  Trihuna  überein;  die  Färbung,  obwohl  noch 
umbrisch,  ist  dem  Meister  koloristisch  überlegen,  vom  warm- 
rötlichen  Flei-chton  leitet  das  coUlige  Kastanienbraun  des 
Haars  zur  weisslichgrünen  Luft  über.  Barett  und  Gewand 
rot,  der  Schulterkragen  violett  geben  nach  oben  und  unten 
den  Gegensatz  leblos  farbiger  Massen.  Frei  und  weich  setzt 
sich  der  Körper  vom  Grund  ab  — Wie  dies  wunderbare  M^erk 
als  Arbeit  eines  mittelmässigen  Florentiners  zur  Unberühmt- 
heit hat  verurteilt  werden  können,  wird  immer  unklar  bleiben. 

50.  Giorgione:  Das  ländliche  Konzert.  Das  schönste  aller 
venezianischen  Idyllenbilder  ist  ein  beredtes  Zeugnis  mehr 
der  eigentümlich  unliterarisch  schaffenden  Phantas'e  Gior- 
giones.  M’’ohl  hat  man  versucht,  alle  seine  Mythologien  aus- 
zudeuten: ist  aber  auch  nur  einer  dieser  Versuche  völlig  ge- 
glückt? Schön  gelormte  iSlenschen  in  weiter,  lachender  Natur, 
dies  mit  allem  Zauber  der  Form  und  der  Farbe  zu  umkleiden, 
hat  ihn  in  dem  kurzen  .Tahrzehnt  seines  Schaffens  erfüllt. 
So  vereinigte  er  eigentümliche  Gestalten , geheimen  Reizes 
voll,  in  zeitgenössischer  oder  phantastischer  Tracht;  ihm  ge- 
nügte das  als  Bikliuhalt:  sollte  es  nicht  auch  uns  genug  sein? 
Unter  diesen  Schöiffungen  ist  das  „Konzert“  — die  „Pastoral- 
Symphonie“  hat  es  jüngst  ein  englischer  Forscher  hül>sch  be- 
nannt — die  reifste  und  daher  gewiss  kurz  vor  Giorgiones 
Ende  entstanden.  Hat  ihn  mehr  als  die  Freude  am  male- 
rischen Reiz  bewogen,  die  nackte  Frau  mit  den  jungen  Leuten 
im  Zeitkostüm  zusammenzubriiigen  ? Jene  hohe  Frau  am 
Brunnen,  die  mit  langsamer  Bewegung  aus  dem  Krug  Wasser 
in  den  Brunnen  giesst,  ist  sie  m-dir  als  die  Flingabe  des 
Malers  au  edelste  Form  un  i reinste  Bewegung?  Hier  liego 
der  Ursprung  aller  venezianischen  hlyllenbililer  beschlossen, 
Sebastianos  „Venus  und  Adonis“,  wie  Tizians  „Himmlische 
und  irdische  Liehe“.  Daher  der  Versuch,  dieses  Bild  mit 
anderen  Meisternamen  in  Verbindung  zu  Iiringen,  der  nur 
durch  Missverstehen  <Ur  unerreichbaren  künstlerischen  (Qua- 
litäten möglich  war.  Der  Vergl  ich  der  Frau  am  Brunnen 
mit  dem  nackten  M^eib  auf  dem  Borghesebild  iles  Tizian  wird 
aufdecken,  woher  dieser  seine  Inspiration  nahm.  — Die  Ge- 
schichte des  Bildes  lässt  sich  nur  bis  ins  siebzehnte  Jahr- 
hundert zuruckverfolgen.  Es  war  in  der  erlesenen  8ammhing 
lies  Kölner  Bankiers  Jabach  und  wurde  aus  dieser  von  Lud- 
wig XIV.  erworben.  Dass  es  zuvor  der  (Jalerie  Karl  1.  von 
Flngland  angehört  habe,  ist  nicht  erwiesen, 

51.  Giorgione:  Venus.  Im  Jahre  1525  sah  der  Venezianer 
Patrizier  iMarc’  Antonio  Michiel  im  Hause  des  Jeronimo  Mar- 
cello  ein  Bild,  das  er  folgenderinas.sen  beschreibt : „Das  Lein- 
wandhildder  nackten,  schlafenden  Venus  in  einer  Landschaft, 
mit  Cupido,  war  von  der  Hand  des  Zorzo  (venezianischer 
Dialekt  für  Giorgio)  von  Castelfranco ; doch  waren  Landschaft 
und  Cupido  von  Tizian  vollendet'.  Das  gleiche  bezeugt  KH8 
Carlo  Ridolfi,  und  ergänzt  die  Beschreibung  durch  die  Angabe, 
dass  der  Cupido  ein  \'ögelchen  in  der  Hand  gehalten  liabe. 
Im  Jahr  I7ij  erscheint  in  den  Diesdener  Inventaren  das  Bild 
als  ein  Original  von  Tizian.  Die  Gestalt  (Aipidos  wurde 
später  als  zu  schlecht  erhalten  fortgenommen  und  die  Stelle 
zugemalt.  Die  'fradition  aber  über  d n Ursprung  des  Bildes 
ging  völlig  verloren;  es  trug  die  Bezeichnung  als  Kopie  nach 
Tizian,  wahrscheinlich  von  .Sassoferrato,  als  Morelli  mit  wahr- 
haft genialer  Intuition  die  Hand  des  Giorgione  darin  erkannte 
und  es  mit  dem  verloren  ge  laubten  Venezianer  Bild  identi- 
fizierte. Trotzdem  ein  Ring  in  der  Kette  der  Beweise  fehlt, 
ist  das  Venusbild  allgemein  anerkannt  und  hat  als  Haupt- 
werk des  (iiorgione  und  eines  der  e leisten  Kunstwerke  aller 
Zeiten  Weltruf  erlangt.  In  dem  Augenblick,  da  die  primitive 


Kunst  sich  zum  Scheiden  wendet  und  die  volle  Reife  der 
venezianischen  Malerei  anhebt,  schafft  Giorgione  diesen  edeln 
Hymnus  auf  die  Frauenschönheit,  jener  reinsten  antiken 
Schöpfung,  die  man  als  Venus  von  Milo  kennt,  ein  völlig 
ebenbürtiges  AVerk  zur  Seite  stellend.  Wie  das  höchste  Ge- 
fühl für  Eurythmie  ihn  erfüllt,  das  mag  ein  kleiner  Zug  cha- 
rakterisieren. Im  Schlaf  lösen  sich  die  Glieder;  unmöglich 
kann  die  tief  Schlummernde  den  Fuss  so  starr  ausgestreckt 
halten,  wie  man  es  auf  dem  Bild  sieht;  der  herrliche  Fluss 
der  Linie  aber  fordert  diese  Haltung  und  in  diesem  Konllikt 
opfert  Giorgione  den  Naturalismus  dem  Schötdieitsgebot. 
Die  V'^ollendung  des  Bildes  durch  Tizian  ist  durch  Michiel 
und  Ridolfi  bezeugt;  und  da-ss  ihm  die  Landschattin  der  Tat 
zugehört,  wird  dadurcli  bewiesen,  dass  die  völlig  gleichen 
Formen  auf  einem  gleichzeitigen  Gemälde  Tizians,  dem  Noli 
me  tangere  in  London,  sich  finden,  einzelne  Elemente  aber 
auf  andern  Bildern  von  ihm  benutzt  worden  sind.  So  ver- 
einigt die  Dresdener  Venus  die  Namen  der  beiden  grössten 
Venezianer  auf  sich  und  ist  ein  allgegenwärtiges  Zeugnis  der 
Pietät  des  einen  für  den  anderen 

52.  Tizian:  Venus.  Im  Frühiahr  des  Jahres  1538  sandte 
Prinz  Guidobaldo  von  Urliino,  damals  Herzog  von  Camerino, 
einen  Boten  nach  Venedig,  um  dort  zwei  Bilder  von  Tizian 
für  ihn  in  Empfang  zu  nehmen,  sein  eigenes  Bildnis  und  die 
..nackte  Frau“.  Damit  ist  ganz  gewiss  die  „Venus“  in  der 
Tribuna  der  Uffizien  gemeint,  denn  unter  dieser  allgemeinen 
Benennung  ward  damals  allgemein  verstanden,  was  die  Gegen- 
wart emphatischer  mit  dem  Namen  der  Liebesgöttin  bezeichnet. 
Mit  den  urhinatischen  Kunstschätzen  gelangte  das  Bild  der 
nackten  Frau  im  .lahr  1631  nach  Florenz.  Tizian  hat  in  den 
llauptzügen  die  auf  dem  Ruhebett  gelagerte  Gestalt  der  Venus 
des  Giorgione  nachgebildet.  Im  Entlehnen  aber  ganz  er  selbst. 
Aus  der  Göttin  wird  das  süsse  venezianische  Motlell,  voll 
sinnlichen  Zaubers,  liebebedürftig,  gewiss  das,  was  den  Maler 
entzückte,  dem  hohen  Herrn,  der  das  Bild  erwarb,  zusagte. 
Tiefroter  Stoff’  leuchtet  neben  dem  Leib  und  reflektiert  warme 
Lichter  auf  ihn.  Giorgiones  Weib  ist  die  Göttin,  die  in  un- 
berührbarer  Nacktheit  schläft,  Tizians  Modell  ist  sich  ihrer 
Reize  bewusst  und  kokettiert.  Jene  ist  nackt,  diese  entkleidet. 
Dort  als  Umgebung  die  stille  Landschaft  im  Abendlicht,  hier 
der  Blick  in  den  dämmerigen  Raum,  wo  die  Dienerinnen  aus 
der  Truhe  die  Prunkgewänder  holen.  Durch  das  F'enster 
dringt  ilie  warme  Kommernachmittagsluft , ruhig  blaut  der 
Himmel  und  unbeweglich  schaut  das  Gezweig  herein.  Diese 
Zutaten  bringen  in  das  Bild  die  Tiefe,  sie  verstärken  mit 
ihren  gemilderten  Tönen  die  Leuchtkraft  des  Frauenleibes  : 
die  unvergleichliche  Interienrsmalerei  der  Holländer  ist  hier, 
vielleicht  erstmalig,  in  ihren  Hauptzügen  vorweggenommen. 
AVer  wollte  moralisieren,  wo  das  Auge  gefangen  ist?  Gior- 
gione gegenüber  der  zweite,  gibt  Tizian  malerisch  docli  etwas, 
das  jener  vielleicht  nicht  gekonnt,  gewiss  nicht  angestrebt 
hätte.  Und  so  wird  aus  der  Entlehnung  — heute  würde  mau 
grob  vom  Diebstahl  reden  — künstlerische  Neuschöpfung  und 
Grosstat. 

53.  Holbein  der  Aeltere:  Die  Anbetung  der  Könige.  Mit  15 

anderen  Bildern  zusammen  gehört  diese  Darstellung  zu  den 
Flügeln  des  Hochaltares,  der  1502  in  der  Klosterkirche  zu 
Kaisheim  aufgestellt  wurde,  im  Aufträge  des  Alites  Georg. 
Später  vom  Altäre  getrennt,  auseinandergesägt,  kamen  die 
Flügelhilder  erst  1801  im  bayerischen  Staatsbesitz  wieder  zu- 
sammen Das  Zisterzienserkloster  Kaisheim  liegt  in  der  Nähe 
von  Donau  Wörth.  Der  verlorene  Mittelsehrein  des  Altares 
enthielt  Bildschnitzerei.  Die  Flügel  zeigten  auf  der  einen 
Seite  acht  Darstellungen  aus  der  Passion  Christi,  auf  der 
anderen  Seite  acht  Szenen  des  jMarienlehens,  zwei  Bilder  über- 
und ne.tieneinander  auf  jedem  Flügel.  Auf  der  einen  Tafel, 
der  Verkündigung  Alariä,  liest  man  die  Inschrift  „Hanns 
Holbon“.  Ifie.  Folge  gehört  zu  den  schönsten  Arlieiten  aus 
der  mittleren  Zeit  des  Aleisters  und  enthält  als  Iiesten  Teil 
eine  Fülle  porträtartiger  Alännerkö[ife. 

54.  Kändler:  Kriegsvase.  Diese  Ahise  ist  ein  gutes  Beisjiiel 
des  klassischen  euroiiäischen  Porzellanstils,  wie  er  von  Käiuiler 
als  ein  mehr  plastischer  im  Gegensatz  zum  koloristischen 
Stil  des  ostasiatischen  und  des  jenem  unmittelbar  voraii- 
gegangenen  unter  dem  Einlluss  dieser  ostasiatischen  Erzeug- 
nisse stehenden  VIeissner  Porzellans  geschaffen  wurde.  Ohne 
sich  irgendwie  an  strengere,  schärfere  Form  zu  halten,  die 
dem  durch  sein  AVeich werden  im  Feuer,  sowie  durch  seine 
Glasur  formell  unbestimmten  Porzellan  nur  wenig  ents[)rechen, 
hat  Kändler  hier  durch  eine  phantasievnlle  kühne  Erfindung 
und  reichlichste  Ausnutzung  der  Fähigkeit  des  Porzellans, 
durch  den  Brand  getrennt  modellierte  Stücke  dauernd  zu 
vereinen,  ein  AA'erk  voll  bewegtem,  ausdrucksvollstem  Leben 
herzustellen  gewusst,  das  kaum  in  irgend  ednem  anderen 
Materiale  denkbar,  vom  Porzellan  aber  alle  Reize  zur  Geltung 
bringt  und  selbst  ohne  farbige  Zutat  künstlerisch  wirkungs- 
fähig genug  erscheint.  Zugleich  legt  dieses  Werk  Zeugnis  ab 
von  dem  ühers|n'udelnden  Reichtum  an  Phantasie  ihres  Er- 
finders, dem  grossen  Geschick,  diesen  Reichtum  künstlerisch 
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zu  gruppieren  und  jenem  lebhaften  Temperament , das  alle 
seine  Schöpfungen  durchzieht  und  ihn  zu  einem  ganz  beson- 
ders zeitgemässen  Künstler  gemacht  hat.  Alle  diese  Eigen- 
schaften haben  Kandier  befähigt,  dem  Porzellan  gegenüber 
innerhalb  der  künstlerischen  Grenzen  seiner  Zeit  eine  ganz 
besonders  selbständige  Stellung  einzunehmen  und  so  zum 
Schö])fer  jenes  Porzellansstils  zu  werden,  der  noch  heute  als 
der  klassische  europäische  angesehen  wird. 

55.  Crome:  Die  Windmühle.  ,.01d  Crome“,  der  alte  Crome, 
wie  man  ihn  zum  Unterschied  von  seinem  Sohne  nennt , ist 
ein  Zeitgenosse  jenes  Georges  Michel,  der  in  Paris  mitten  in 
der  klassizistischen  Zeit  die  einfachsten  Motive  auf  dem 
Älontmartre  malte.  Wie  dieser  schloss  er  sich  in  seiner 
Kunst  an  die  Holländer  der  Blütezeit,  an  Ruisdael  und  Hot)- 
bema,  an.  Eine  Privatgalerie  in  Korwich  bot  ihm,  der  bis 
dahin  nur  Wagenschläge  und  Firmenschilder  liemalt  hatte, 
die  Gelegenheit  zum  Studium.  Hier  eignete  er  sich  die  grosse 
Auffassung  der  Bäume,  die  saftige  Behandlung  und  den  gold- 
braunen Ton  an,  die  seine  Bilder  kennzeichnen,  ln  der 
nächsten  Umgebung  seiner  Geburtsstadt  suchte  und  fand  er 
seine  Stoffe  j hat  er  doch  nur  einmal  eine  grössere  Reise 
unternommen.  Eine  heidebewachsene  Anhöhe,  ein  paar  Bäume, 
eine  alte  Mühle  genügten  ihm  , um  ein  Bild  voll  poetisclien 
Zaubers  zu  schaffen.  Als  Stalfage  finden  wir  meist  Hirten - 
buben  mit  ihren  Herden,  auf  unserem  Bilde  sehen  wir  den 
heimkehrenden  Müller  und  ein  paar  Esel.  „Mousehold  lleatli“ 
heisst  ein  ähnliches  Werk  von  ihm,  von  dorther  scheint  aucli 
unser  Motiv  entnommen  zu  sein. 

56.  Fremiet:  Gorilla  ein  Weib  raubend.  Erümiets  Gorilla- 
gruppe hat  eine  lange  Gescliichte.  Der  Künstler  war  35  .fahre 
alt  und  noch  wenig  bekannt,  als  er  ein  „Gorillaweibchen,  das 
eine  Negerin  fortschlejii)t“,  zum  Salon  einschickte.  ])ie  Jury- 
mitglieder wiesen  das  Werk  zurück,  aber  durch  den  Einfluss 
Nieuwekerkes , der  auf  den  talentvollen  Rchüler  und  Neffen 
Rüdes  aufmerksam  geworden  war,  gelangte  es  in  eine  Seiten- 
galerie  des  Industrie2)alastes , wo  es  bei  vielen  höcliste  Ent- 
rüstung, bei  anderen , darunter  Gautier,  nicht  minderen  Ent- 
husiasmus erregte.  Ifiese  ursju üngliche  Fassung  ist  zugrunde 
gegangen.  Erst  Ijeinahe  dreissig  Jahre  si)äter,  als  Fremiet 
den  Kampf  zwischen  Tiei'  und  Mensch  bereits  in  mehreren 
anderen  Werken  geschilden  hatte , kam  er  darauf  zurück, 
gestaltete  <lie  Gruppe  aber  teilweise  um,  indem  er  z.  B.  die 
Negerin  in  ein  arisches  Weib  der  Urzeit  verwandelte.  Und 
mm  erhielt  er  gerade  für  tlieses  Werk  — war  es  ein  Zufall 
oder  eine  späte  Rülme  für  das  einstige  Fbirecht?  — die  Ehren- 
medaille des  Salons  (1887).  Pikanten  Anekdoten  über  die 
Entstehung  wird  schon  dadurch  die  Sjiitze  abgebrochen,  dass 
es  sich  eben  uni  ein  Weibchen  und  nicht  um  ein  IMännchen 
handelt.  Um  die  wirkungsvolle  Gegenüberstellung  des  tieri- 
schen Körpers,  dessen  WiMheit  er  ins  Ungeheuerliche  und 
beinahe  Groteske  steigerte,  und  des  menschlichen,  war  es 
dem  Künstler  allein  zu  tun. 

57.  Dürer:  Die  Madonna  mit  den  Hasen.  Die  Madonna,  in 
schwerer  reich  gefalteter  Gewandung,  sitzt  auf  einer  Rasen- 
bank; hinter  ihr  Josef,  den  Hut  in  der  Haml,  auf  die  Grujipe 
blickend.  Der  Vortlergruud  wird  abgesehlossen  durch  eine 
Mauer  mit  einem  Tor  links:  ein  Kunstgriff,  um  Vordergrund 
und  Ferne  auseinanderzubringen,  ein  allmähliches  Ueber- 
gehen  war  für  das  damalige  Können  noeh  sehr  schwierig, 
in  der  Landschaft  sehen  wir  Ilügelzüge,  links  etwas  steiler, 
lange  Reihen  kugeliger  Bäume,  in  der  Mitte  Wasser,  und 
darin  einen  malerischen  l>au  mit  Fachwerk  — eine  ähnliche 
Komi>osition,  wie  sie  in  Arbeiten  der  VVohlgemutschen  Werk- 
statt vorkommt.  Am  Himmel  schwellen  zwei  Flngelknaben, 
an  italienische  Art  erinnernd;  sie  halten  eine  Krone  mit 
spätgotischer  Verzierung.  Was  dann  nocli  von  der  Himmels- 
fiäclie  leer  blieb,  ist  mit  fliegenden  Vögeln  belebt.  Das  Blatt 
ist  ein  charakteristisches  Werk  aus  den  ersten  Jahren  nach 
Dürers  Heimkelu-  von  der  Wanderschaft;  das  grosse  Format 
und  der  derbe  Strich  gleichen  den  iirachtvollen  Blättern  der 
Ai>ok.alviise.  Die  Köpfe  sind  wie  dort  gross  und  charakter- 
voll behandelt.  Der  Holzschnitt  gibt  sich  noch  als  Linien- 
zeichnung, die  Rtriche  sind  noch  nicht  zur  Angabe  toniger 
F^lächen  zusammengeschlossen,  sondern  wirken  einzeln  zur 
Angabe  dei'  Formen. 

58.  Dürer;  Die  Madonna  mit  der  Meerkatze.  Die  Madonna, 
wiederum  auf  einer  liasenbank  sitzend,  ist  im  Motiv  nach 
einer  früheren  aquarellierten  Zeichnung  Dürers  gearbeitet 
(Madonna  mit  den  vielen  Tieren,  Albertina  in  Wien).  Die 
Bewegung  und  <lie  Formen  des  Körpers  sind  jedoch  mehr 
durchgearbeitet  als  dort,  der  Vergleich  mit  der  auf  Tafel  57 
abgebildeten  Madonna  mit  den  Hasen  zeigt  deutlich,  wie  sich 
der  Künstler  hier  ein  neues  Problem,  das  j)lastische,  gestellt 
hat.  Auch  finden  sich  schüchterne  Versuche  der  sogenannten 
Rtotfbezeichnung,  an  dem  Aermel  und  dem  Halsausschnitt. 
Der  Hintergrund  ist  mit  einigen  Veränderungen  nach  einer 
Naturstudie  gegeben,  die  sich  im  British  Museum  befindet. 

59.  Dürer:  Die  Madonna  an  der  Mauer.  Zwischen  diesem 
Blatt  und  den  vorigen  ('Paf.  57  u.  58)  liegt  eine  Zeit  reich 


an  Studien  und  Erkenntnissen.  Der  Auibau  des  Raumes  ist 
sicherer:  die  Bühne  setzt  vorn  mit  einer  kleinen  Erhebung 
des  steinigen  Bodens  bestimmt  an;  der  Künstler  wagt  auch 
eine  andere  Veibindung  des  Vordergrundes  niit  der  Ferne. 
Die  IMadonna  erscheint  in  Dreiviertelstellung,  das  Kind  ist 
so  hineingezeichnet,  dass  die  Grujjpe  viel  geschlossener  ist 
als  bei  den  früheren  Madonnen.  Ausserdem  ist  die  Technik 
sehr  entwickelt,  bis  zur  Wiedergalie  von  '1  önen,  so  dass  der 
Künstler  in  der  Veiteilung  von  Hell  und  Dunkel  eine  Wir- 
kung suchen  kann.  Das  helle  Tuch  der  Madonna  hebt  sich 
gegen  den  dunklerem  Ton  der  üluigen  Gewandung  ab.  Dies 
Tuch  ist  ersichtlich  nach  der  Natur  gearbeitet,  der  Glanz, 
die  F'ältelimg,  die  Naht  am  Saum  sind  gut  herausgebracht; 
dafür  freilich  erscheint  die  Anordnung  über  dem  Knie  recht 
künstlich.  Das  sonst  so  wesentliche  Streben  nach  Andeutung 
des  Kör])ers  ist  hier  zurückgetreten. 

Dürer:  Die  Madonna  mit  dem  Wickelkind.  Dies  Blatt  zeigt 
den  grossen  Stil  des  si)äten  Dürer.  Form  und  Bewegung  des 
Körpers  sind  deutlich,  doch  ohne  die  etwas  gezwungene  Ab- 
sichtlichkeit wie  hei  der  Madonna  mit  der  Meerkatze  (Tafel 
58).  Die  Bewegung  ist  reich;  die  Schultern  und  die  Knie 
stehen  verschieden  hoch,  der  Oberkörjier  neigt  sich  nach 
vorn.  Die  Formen  sind  gross  und  mächtig,  Köpfe  und  Hände 
sehr  reich  in  der  Modellierung.  Fiin  i>aar  einfache  Flaupt- 
linien  und  grosse  schlichte  Flächen  geben  die  ruhige  Haltung 
des  Blattes ; die  reichen  Fältelungen  sind  an  einzelnen  Stellen 
zusaniiiK  ngedrängt.  Was  ausser  der  Gruj)])e  noch  zu  sehen 
ist,  hat  der  Künstler  in  einen  Ton  znsanimengebracht : Stein- 
bank, Kissen,  Hügel,  Wasser  und  Bimmel.  Die  Strichführung 
ist  von  bewusster  Ftinfachheit. 

60.  Pencz:  Bildnis  des  Malers  Erhard  Schweizer.  Pencz  ge- 
hört zu  den  sogenannten  Kleinmeistern.  Er  ward  1524  mit 
den  gleichaltrigen  Kunst  genossen,  den  Brüdern  Beham,  wegen 
aufrüherischer  und  religionsfeindlicher  Umtriebe  verklagt 
und  aus  der  Vaterstadt  gewiesen.  Als  Kupferstecher  geht 
er  von  Dürer  aus,  dessen  Schüler  er  ist,  und  hält  sich  zu 
den  Beham,  als  Älaler  ist  er  verhältnismässig  selbständig 
lind  mindestens  als  Porträtist  der  beste  fränkische  Meister 
seiner  Generation  und  der  beste  in  Nürnberg  nach  Dürers 
Tode.  Er  durfte  früh  in  die  Vaterstadt  zurückkehren  Wahr- 
scheinlich hat  ein  Aufenthalt  in  ttalien  ihm  starke  Anre- 
gungen geboten  und  ihn  über  Dürer  hinausgeführt,  auf  eine 
andere  Stilstufe.  Seine  Bildnisse  erinnern  oft  auffällig  an 
den  Porträtisten  der  florentinischen  Hochrenaissance,  an 
Bi'onzino,  in  der  Anordnung,  der  selbstbewussten  Hallung 
und  sogar  im  Malwerk.  In  der  F'arbe  ist  Georg  Pencz  ziem- 
lich arm  und  eintönig  braun.  Unser  Porträt,  ein  gutes  und 
eharakteristisehes  Beispiel,  ist  mit  der  I ekannten  aus  G 
und  P zusammengestellten  Signatur  und  mit  dem  Datum 
1544  versehen.  Von  dem  im  Alter  von  39  Jahren  darge- 
stellten Maler  Erhard  Svetzer  ist  sonst  nichts  bekannt.  Die 
Berliner  Galerie  besitzt  als  Gegenstück  dieses  Porträts  das 
Bildnis  der  Elisalieta,  der  Gattin  Svetzers,  mit  der  Jahres- 
zahl L545. 

61.  Schaffner:  Die  Verkündigung  Mariä.  Im  Jahre  1524  ward 
im  Kloster  M’ettenhaiisen  bei  Ulm  ein  grosser  Altar  aufge- 
stellt, dessen  vier  gemalte  Flügel  1803  in  den  bayerischen 
Staatsbesitz  kamen  und  jetzt  in  der  Münchener  Pinakothek 
bewahrt  werden.  Das  äussere  Flügelpaar,  zu  dem  die  hier 
allgebildete  Verkündigung  gehört,  ist  auf  beiden  Seiten  ge- 
malt und  zeigt  rüekseits  <len  Abschied  Christi  von  den  Frauen. 
Die  Innenseite  des  zweiten  F'lügeliKiares  war  mit  Bildwerk 
geschmückt,  wie  der  Mittelschrein.  Das  verloren  gegangene 
Schnitzwerk  stellte  die  Krönung  Mariä  und  seitlich  die  Hei- 
ligen Georg  und  Augustinus  dar.  Die  Bilder  in  JMünchen, 
abgesehen  von  unserer  Verkündigung  und  der  erwähnten 
Darstellung  auf  der  Aussenseite,  zeigen  die  Darbringung  im 
Temijel,  die  Ausgiessung  des  heiligen  Geistes  und  den  Tod 
Mariä.  I>ie  Verkündigumr,  die  ebenso  wie  die  Darstellung 
im  Temjjel  nicht  tadellos  erhalten  ist  — die  beiden  anderen 
Tafeln  haben  den  ursprünglichen  Charakter  besser  bewahrt  — , 
trägt  das  Datum  1523.  Die  Jahreszahl  1524  und  die  be- 
kannte aus  den  Initialen  M und  S zusammengestellte  Sig- 
natur des  Ulnier  Meisters  sind  an  anderen  Stellen  der  vier 
Flügel  zu  linden.  Die  erhaltenen  Reste  des  Wettenhausener 
Altares  sind  wenn  nicht  das  schönste,  so  doch  das  statt- 
lichste Werk  des  Nlalers,  der  in  ITm  die  Hochrenaissance 
vertritt,  soweit  von  Hoclirenaissance  in  Süddeutschland  ge- 
sjirochen  werden  darf. 

62.  Cranach:  Simon  und  Delila.  Die  sorgfältig  und  gewiss 
von  dem  älteren  Lucas  Cranach  mit  eigener  Hand  zu  Ende 
geführte  Tafel,  die  wir  als  ein  charakteristisches  Beispiel 
seiner  mittleren  oder  sjiäteren  Art  aljbilden,  stellt  die  be- 
kannte bililische  Szene  kaltherzig  und  phlegmatisch  dar.  Man 
jiennt  diese  Manier  der  Cranachschen  Erzähhmgsweise  .ge- 
wöhnlich, doch  wohl  nicht  besonders  treffend,  ,. liebenswür- 
dige Naivetät“.  Im  Fleisch  etwas  zu  scharf  geputzt,  ist  die 
IMalerei  sonst  gut  erhalten  und  besonders  in  der  üpi:>igen 
Landscliaft  blühend  und  saftig.  l)aslild  trägt  das  bekannte^ 


So 


Scblaiigenzeichen  mit  aufrechtstellenden  Flügeln  und  das 
Datum  IÖ29. 

63.  64.  Statue  König  Ramses  II.:  Aegyptische  Arbeit  des 
zweiten  Jahrtausend  v.  Chr.  Der  König  sitzt  auf  dem  be- 
kannten würfelförmigen  Thron  mit  niedriger  Lehne,  der  an 
den  Seiten  durch  das  Bild  der  verschlungenen  Wappenpflanzen 
von  Ober-  und  Unterägypten  als  Königsthron  gekennzeichnet 
ist.  Gegen  die  Gewohnheit  ist  der  König  nicht  in  der  Götter - 
tracht,  sondern  in  der  Tracht  des  Lebens  dargestellt.  Er 

■ trägt  einen  langen  gefranzten  Schurz  und  ein  kurzes  Mäntel- 
chen, die  beide  sorgfältig  in  unzählige  Fältchen  gelegt  sind, 
um  den  Hals  einen  breiten  Ferienkragen  und  an  den  Füssen 
aus  Papyrus  geflochtene  Sandalen.  Den  Kopf  bedeckt  der 
eigentümliche  Hehn,  den  die  Könige  des  neuen  Reichs  so 
gern  tragen.  Von  der  Stirn  herab  droht  die  znsammen- 
geringelte  Giftschlange,  das  Alizeichen  der  Könige.  In  der 
Hand  hält  der  König  das  hakenförmige  Szepter,  das  wohl 
auf  die  Form  eines  Hirtenstabes  zurückgeht.  Die  neun  Do- 
gen, unter  denen  der  Aegypter  nach  uralter  Sitte  die  Völker 
der  Welt  veranschaulichte,  liegen  unter  seinen  Sohlen  und 
auch  vorn  an  der  Basis  sieht  man  die  Völker  des  Südens 
(Neger)  und  des  Nordens  (Asiaten)  an  die  Wappenpflanzen 
Aegyptens  gefesselt.  Zur  Seite  des  Königs  steht  rechts  einer 
seiner  Söhne  und  links  eine  Tochter,  wie  immer  bei  solchen 
(druppen  in  kleinerem  Massstabe. 

Es  ist  eine  der  liesterhaltenen  ägyptischen  Königsstatuen 
und  ein  charakteristisches  Werk  der  19.  Dynastie.  Wir  An- 
den in  ihr  nicht  den  unljestechliclien  Wahrheitssinn  und  die 
Hoheit  der  Auffassung,  die  aus  Königsporträls  des  alten 
Reichs  hervorleuchteten.  Freude  an  einer  etwas  weichlichen 
Eleganz  und  an  zierlicher  Durchführung  des  Beiwerk.s  spricht 
aus  ihr  wie  aus  allen  AVerken  des  Ausgangs  des  neuen  Reichs. 
Es  ist  nicht  der  strenge  gottähnliche  Herrsciier,  der  über 
das  Getriebe  der  Welt  hinwegschaut,  der  hier  dargestellt  ist, 
sondern  der  milde  König,  der  freundlich  lächelnd  auf  die  ilim 
unterworfenen  Völker  herabblickt. 

65.  Filippo  Lippi:  Madonna.  Die  lange  Reihe  von  Madonnen- 
bildern zeigt,  wie  es  langsam  nur  dem  Fra  Filippo  gelang, 
das  (Muttergottesbild  zu  einem  irdischen,  genrehaften  En- 
semble zu  gestalten.  Traditionen  von  Jahrtausenden,  die 
gefesselt  waren  an  die  strengen  Gesetze  eines  festen  Dogmas, 
galt  es  zu  durchbrechen.  Gewiss  dachte  man  schon  seit 
langen  Jahren  nicht  mehr  streng  kirchlich,  aber  die  Sitte 
ist  eine  stärkere  Fessel  als  das  Itogma.  Spielerische  Motive 
zwischen  Mutter  und  Kind  tauchen  zuerst  auf.  Das  Kind 
greift  in  die  Granate  und  zeigt  der  .Mutter  ein  Kernchen 
( Pitti-Tondo).  Die  endliche  Befreiung  zeigt  jedoch  erst  das 
Madonnenbild  in  den  Uflizien.  Zwar  bewegt  noch  kein 
lieiterer  Zug  die  Lippen  der  ernsten  Frau,  die  in  Anbetung 
die  Hände  zusammengelegt  hat.  Auch  das  Kind  erscheint 
noch  mürrisch,  aber  gerade  bei  diesem  entdecken  wir  die 
starke  Absiebt  des  Künstlers  auf  Vervollkommnung  des 
momentanen  Ausdrucks.  Das  Kind  befindet  sich  in  un- 
geuohuter  Lage  und  sucht  ängstlich  mit  den  Armen  greifend 
an  tlen  Busen  der  (Mutter  zu  kommen.  Noch  mehr  vom 
(ienre  bieten  die  beiden  Engel.  Besonders  der  vordere  Knabe 
mit  dem  neckisch  ausschauenden  Blick  ist  von  grosser  Frische 
und  Naivität  Wegen  dieser  weitgehenden  Intimität  hat  man 
in  (Maria  die  Geliebte  des  Künstlers,  Lncrezia  Buli  und  in 
dem  Kinde  den  jungen  Filippino  sehen  wollen.  Darnach 
müsste  das  Bild  nacli  14.57,  dem  Geburtsjahr  Filippinos  ent- 
standen sein.  Aber  das  1452  entstandene  Pitti-Tondo  zeigt 
dieselben  Typen , wodurch  jene  Vermutung  hinfällig  wird. 
Jedenfalls  stammt  es  aus  der  reifsten  Zeit  des  (\Ieisters 
Der  koloristische  Heiz  der  grossen,  zusammengehaltenen 
Farbflächen  vorn  ln  Blau,  Weiss  und  dem  duftigen  Carnat 
gegenüber  den  ans  Nebelschleiern  phantastisch  aufsteigen- 
den Felsen  der  FVnne  ist  ausserordentlich. 

66.  Filippo  Lippi:  Krönung  Mariä.  Die  Absicht  des  Künst- 
lers ist  klar;  er  will  aus  einem  streng  aufgebauten  Tripty- 
chon mit  getrennten  Flügeln  ein  grosses  einheitliches  Bild 
schaffen.  I)as  alte  Schema  der  scharfen  Dreiteilung,  wie  der 
ängstlichen  Trennung  der  Figuren  zeigt  er  nach  Fra  Angeli- 
kos  Vorbild  noch  auf  einer  Krönung  im  Lateran  von  14)38. 
Bedeutend  fortgeschritten  ist  unser  Bild,  das  1441  in  Auf- 
trag gegeben  von  Francesco  di  Antonio  Maringhi  für  die 
Nonnen  von  Sant'  Ambrogio,  erst  1447  vollendet  wurde. 
Hier  ist  nichts  mehr  vom  alten  Muster.  Mit  bewusstem 
Widersi)ruch  gegen  alle  Kegel  bringt  er  die  drei  Szemm  zu 
einem  Ganzen  zusammen.  Geleitet  wurde  er  offenbar  von 
einem  starken  einheitlichen  Raumempfinden,  das  weniger 
in  plastischer  Gruppierung  denn  vielmehr  in  malerischer 
Lichtwirkung  zum  Austrag  kommt.  Das  Licht  strahlt  von 
links  oben  und  beleuchtet  die  Figuren  ziemlich  scharf  seit- 
lich, das  (Janze  so  im  gleichen  Gesamtlicht  zusammenhaltend. 
(Mit  unendlicher  Liebe  ergeht  sich  dieser  erste  Lichtmaler 
in  der  Durcharbeitung  dieser  Beleucbtungen,  sei  es  dass  die 
Figuren  voll  von  vorn  getroffen  werden,  sei  es  dass  die 
Strahlen  leicht,  eilig  vorbeihuschen  über  die  bauschigeii 


Falten  der  reichen  Schleieigewänder.  Alles  ist  Eicht,  duftiger 
durchsichtiger  Schein.  Starke  Schatten , harte  Zeichnung, 
scharfe  Reflexe  sind  gemieden , ebenso  wie  schwere  Lokal- 
töne.  Leider  hat  die  Zeit  viel  von  dem  zarten  Scheine  ge 
nommen  Die  vorn  knienden  Nonnen,  besonders  die  rechte 
in  ihrem  hellblauen  Gewand , welche  eines  ihrer  Pflege- 
kinder streichelt,  haben  gewiss  einst  noch  mehr  verlockende 
Reize  ausgestrahlt.  Rechts  unten  kniet  der  Künstler,  etwas 
schüchtern  ausschauend  — nicht  als  ob  ei'  zu  all  jenen 
Liebestaten , die  ihm  die  historische  Anekdote  zuschreilit, 
fähig  gewesen  wäre  — , bezeichnet  mit  einem  IS  PERFGIT 
OPVS  auf  einem  Spruchbande,  welches  voiui  ein  Engel  hält. 

67/70.  Filippo  Lippi:  Totenmesse.  Tanz  der  Salome.  In 
der  Freskotechnik  hat  die  Florentiner  Malerei  ihre  grössten 
Taten  vollbracht,  von  Giotto  beginnend  bis  aufsteigend  zu 
Michelangelo  und  Raffael.  Da  gebunden  an  strenge  archi- 
tektonische Formen  und  mit  der  Aufgabe  bedacht,  grosse 
Flachen  zu  beleben  , hat  ilic  Florentiner  Kunst  die  wunder- 
bare, monumentale  Gestaltungskraft,  die  Grosszügigkeit  so 
wohl,  wie  die  klare  Tönung  im  Kolorit  sich  erhalten  und 
immer  wieder  von  neuem  anerzogen.  Die  Geschichte  hat  ja 
weiterhin  zur  Genüge  mit  dem  elenden  LTntergang  der  floren- 
tiner  Malerscbule  bewiesen,  dass  auch  hier  wie  immer  mit 
der  Grösse  der  Aufgabe  die  Kraft  der  Autfassung  eng  ver- 
bunden ist.  Andrea  del  Sarto  ist  der  letzte  Freskomaler  un<l 
auch  der  letzte  grosse  Florentiner.  Wie  kleinlich  uml  hand- 
werksmässig  auch  am  Arno  im  f/uattrocento  die  Künstler 
sein  konnten,  zeigen  genug  Werke  geringerer  Maler.  Aus 
diesem  goldenen  (\iittelmass  heraus  ragen  als  mächtige  Mark- 
steine einer  grossen  Auffassung  empor  Fresken,  die  bisher 
noch  nicht  genügend  Würdigung  gefunden  haben,  vielleicht 
weil  sie  etwas  abseits  von  den  Zentralen  von  Florenz  und 
Rom , im  düsteren  Dom  von  Prato  ihr  bescheidenes  Heim 
aufgeschlagen  haben.  Von  Fha  Filippo  wurden  sie  1452  im 
Auftrag  des  Gimignano  Inghirami  begonnen  und  unter  Leitung 
des  Carlo  de’  Medici,  natürlichen  Sohnes  Cosimos,  MG4  voll- 
endet. Sie  verltinden  (Masaccios  geniale,  höchst  eigenartige 
Raumvorstellung  mit  der  alten,  figurenreichen  Kompositions- 
weise Giottos  und  bedeuten  vor  Ghirlandajos  trockener  Er- 
nüchterung und  steifer  Abrechnung  eine  ganz  hervorragende 
Kraft  des  Stimmungsgehaltes.  Freilich  kommt  derselbe  mehr 
zum  Ausdruck  in  feinen  Lichttönungeu , denn  in  gross  auf- 
gebauten Gruppierungen.  Zwar  haben  die  Gestalten  die 
Körperlichkeit  und  (Massivität  Masaccios,  aber  es  fehlt  ihnen 
die  plastische  Beweglicldceit.  Nicht  die  F’igur  l)eherrscht  den 
Raum,  sondern  das  Licht,  das  einheitliche  alles  überstraldende 
Licht. 

Ein  gleich  schönes  und  grosswirkendes  Kircheninterieur, 
wie  es  die  Totenmesse  des  hl.  .Stefan  zeigt,  hat  nur 
Raffael  auf  seiner  Vertreibung  des  Helliodor  gegeben.  Es 
sind  vorzüglich  malerische  (Qualitäten,  welche  die  grosse 
Wirkung  l>ei  Filippo  bedingen.  Im  übrigen  scheidet  sich  dei’ 
ausgewachsene  (.Quatti'ocentist  hier  von  dem  am  Deginn  der 
Renaissance  stehenden  Masaccio  deutlicli  durch  die  Durch- 
liildung  der  Pliysiognomien.  Die  prachtvolle  Gestalt  des 
lesenden  Bischofs  ist  ebenso  eine  Poi'trättigur,  wie  alle  andern. 
Rechts  zu  Füssen  des  Heiligen  steht  zunächst  Gimignano 
Ingliirami  und  weiter  rechts  tler  etwas  kor[)ulente  Carlo  de' 
(Medici.  Eigentümlich  unfrei  erscheint  die  Zufügung  der 
Henkersszene  rechts,  die  nun  einmal  in  ^Vuftrag  gegeben, 
noch  auf  diese  Wand  sollte. 

Nicht  gleich  monumental  im  Aufliau,  aber  um  so  reicher 
an  intimen  Reizen  ist  das  andere  Fiesko , der  Tanz  der 
.8alome.  Hier  kommt  so  ganz  der  l'reund  des  ( ienres  zur 
Aussprache.  Auch  hier  das  erzählende  Nebeneinander  ver- 
schiedener (Momente  «lersellien  Geschichte.  Der  Tanz  ist  in 
den  Mittelpunkt  gerückt  und  die  .'■(zenen  der  Enthaujitung 
wie  der  Ueberreichung  des  Hauptes  sind  an  den  Seiten  zu- 
gefügt. Durch  eine  schwere  Mänm'rligur  ist  jene  I>arstellnng 
etwas  beiseite  geschoben,  während  anderi'rseits  die  Szene  der 
Ueberreichung  des  Hau]:ites  rechts  in  der  feinen  psycholo- 
gische]! Durcharbeitung  das  IIaup1interess(‘  beansiirucht.  Der 
Affekt  des  Erschreckens  wird  in  verstliiedenen  .Steigerungen 
gegeben:  die  kühle  F’rau,  der  klagende  Holofernes,  die  er- 
schreckt auffahrenden  (Miinm'r  und  endlich  die  in  .Schauder 
sich  abwendenden  (Mädchen  i'echts.  Wir  sehen  die  intime 
Durchbildung  und  Individualisierung  ist  nicht  nur  in  den 
äusseren  Gesichtstypen,  sondern  in  den  inneren  Empfindungen 
vorwärts  geschritten.  Botticelli  , Filij)pino  und  Leonardo 
haben  dann  die  letzte  Steigerung  gegeben.  Ausgeführt  wurde 
dieses  F’resko  wie  die  ganze  Wand  mit  der  .lohanneslegende,  vor 
<lenen  der  andern  gegenübeiliegimden  fVand  mit  der  .'^tefans- 
legende.  Danaili  hat  Filippo  uns  noch  ein  Deileutendes,  die 
grossartig  aufgefassten  Fresken  im  Dom  von  ISjioleto  gescliatfen, 
an  deren  Vollendung  ihn  14G9  der  Tod  hinderte. 

71.  Domenico  Zampieri:  Begegnung  des  hl.  Nilus  mit  Kaiser 
Otto  III.  zu  Gaeta.  Der  heilige  Nilus  ist  Ortsheiliger  des 
Klosters  Grottaferrata  unweit  von  Frascati.  Er  lebte  dort 
im  10.  Jahrhundert  als  Basilianerabt  und  gab  durch  seine 
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Frömmigkeit  und  seinen  strengen  Lebenswandel  in  einer 
Zeit  lockerer  Mönchssitten  ein  erbauliches  Beispiel.  In  einer 
Seitenkapelle  der  Abteikirche , wo  er  begraben  liegt,  malte 
1609/10  der  erst  il8jährige  Domenicbino  einen  grösseren 
Freskenzyklus  mit  Darstellungen  aus  dem  Lebender  Heiligen. 
Das  Hauplbild  schildert,  wie  der  Heilige  mit  Kaiser  Otto  Hl. 
der  ihn  hoch  verehrte,  in  Siiditalien  zusammentritft.  Für 
die  Komposition  des  Ganzen  mit  der  an  den  linken  Rand 
gerückten  Gruppe  der  beiden  Hauptpersonen  muss  auf  die 
späten  Fresken  Raffaels,  vornehmlicli  auf  die  des  Burgbrand- 
zimmers verwiesen  werden.  Anderes  wieder , z.  B.  der  an- 
springende Schimmel  zeigt  das  tleissige  Studium  der  Antike 
(Rossebändiger).  Domenicbinos  Eigenstes  ist  die  Mischung 
starken,  aber  unaurdringlicben  Realismus  (z.  B.  in  den  Horn- 
und  Tubabläsern)  mit  einer  weichen  Anmut,  namentlich  der 
jugendlichen  Gestalten.  Dazu  kommt  die  spieleiule  Sicher- 
heit der  Hand,  die  von  der  hoben  Blüte  der  Carracciscbule 
zeugt,  aus  der  Domenicbino  hervorgegangen  ist. 

72.  Agostino  di  Duccio:  Kaiser  Augustus  und  die  Sibylle  (oder 
vielmehr  richtiger  ,, König  Ludwig  der  Heilige  auf  dem  Kreuz- 
zug“). Das  Relief  wurde  auf  die  Erscheinung  der  Sibylle 
Alhunea,  die  dem  Kaiser  Augustus  und  seiner  Gattin  die 
Gebni-t  Christi  weissagt,  gedeutet.  Auffällig  al)er  war  dabei, 
dass  die  Erscheinung  in  den  Wolken,  auf  die  die  Sibylle  hin- 
weist, feldt  und  dass  das  Haupt  des  kaiserlichen  Reiters  von 
einem  Heiligenschein  nmgelien  ist.  Eine  neuerdings  vorge- 
schlagene  Deutung  dürfte  das  Richtige  treffen : dass  das  Relief 
den  französischen  König  Ludwig  den  Heiligen  auf  dem  Kreuz- 
zuge darsfellt,  dem  an  der  adriatischen  Küste  ein  Engel  den 
Weg  weist.  Die  Erinnerung  an  diesen  Kreuzzug  (I270i  Ite- 
lebte  sich  nach  dem  Fall  Konstantinopels,  seit  welcher  Zeit 
die  adriatiscben  Küstenstädte  einen  tückischen  LTeberfall 
befürchteten  — mit  wieviel  Recht,  l)eweist  das  traurige  Blut- 
l)ad  von  Ostranto  (1479).  — Das  Relief  gehört  zu  den  land- 
schaftlich entwickeltsten  Naturprospekten  des  (Quattrocento; 
es  liat  vermutlich  einen  Altaraufsatz  gebildet.  — Als  Künstler 
käme  für  das  aus  Rimini  stammende  Werk  wohl  auch  Matteo 
de’  Basti,  der  tSchttler  und  Nachahmer  des  Vittorc  Pisano, 
dem  früher  das  Relief  zugeschrieben  wurde,  in  Betracht  — 
freilich  sind  von  Matteo  l)isher  an  i)lastischen  Arbeiten  nur 
Medaillen  und  ein  Bronzeleuchter  l)ekannt. 

73.  Donatello:  Fontaine  in  Gestalt  eines  Putto.  Diese  Bionze 
stammt,  wie  der  Amor  heim  L)uke  of  Westminstcr  (Taf.  74), 
wie  andere  Putti  in  Neapel  und  Petcrslnirg  aus  der  Zeit  der 
sieneser  Bronzen  am  Taufhrunnen,  als  Donatello  sich  in  das 
ihm  lange  Zeit  ungewohnte  Material  hineingedacht  hatte 
und  er  die  Geschicklichkeit  der  sieneser  Giesser,  welche  die 
seines  Florentiner  Callaborators  bedeutend  überstieg,  nutzte, 
um  eine  ganze  Reihe  reinplastischer  Stücke  zu  machen. 
Unser  Putto  ist  besonders  interessant  wegen  der  Beziehung 
zu  Verrocchios  Delphin  im  l'alazzo  vecchio.  Bei  <liesem  ist 
das  Neue  der  Laufschritt.  Alter  Donatello  hat  schon  die 
Idee  gehabt,  mit  dem  glitscliigen  Fisch  das  nackte  Bübchen 
sich  abmühen  zu  lassen.  Es  hat  Um  sich  wie  ein  Boa  um 
den  Hals  gelegt,  hält  aber  mit  dein  rechten  Arm  das  Hölz- 
clien  und  den  Strick,  der  durch  den  Schwanz  gebohrt  ist. 
So  kann  das  Tier  nicht  weiter,  wie  sehr  es  auch  herunter- 
drängt. M'ie  prächtig  [lasst  dazu  nun  der  dicke  Wasser- 
strahl, der  aus  dem  jMaul  des  geipiälten  Tieres  dringt.  Die 
Flügel,  wie  stets  liei  Donatello,  kurz  aber  stark  und  flockig; 
eine  lireite  horizontale  Gegenform  zu  den  glatten  Senkrechten. 

74.  Donatello:  Amor.  Diese  wenig  bekannte,  im  englischen 
Privatbesitz  (beim  Herzog  von  Westminster,  tlrosvenor  House) 
versteckte  Büste  hat  Wilhelm  Bude  zuerst  wiedergefunden 
und  in  ihr  Donatellos  Hand  erkannt;  er  setzt  die  Arlreit 
gleichzeitig  mit  den  sieneser  Bronzen  an,  also  in  das  Ende 
der  zwanziger  .Tahre  des  (Quattrocento.  Sicher  ist  das  hie 
Zelt,  in  der  Donatello  der  Antike  am  eifrigsten  gehuldigt 
und  die  Sammlungen  Cosimo  Medicis  am  ausgiebigsten  be- 
nutzt hat.  Immerhin  lässt  sicli  für  diese  Büste  schwerlich 
ein  antikes  Vorliild  ausdenken;  das  Stück  steht  als  Büste 
eines  antiken  Gottes  einzig  da  Es  zeigt  Verwandtschaft 
mit  dem  neuerding.s  Athys  genannten  Amor  des  Bai’gello, 
noch  mehr  mit  den  Bronze]iutten  im  South  Kensington- 
museum  und  in  Petersburg.  Der  mächtige  Haarschopf  ver- 
rät eine  energisch  liildende  Künstlerhand.  Der  muntere,  fast 
lachende  Gesichtsausdruck  stimmt  gut  zu  andern  Typen  des 
donatelleske.n  Putto. 

75.  Nachfolger  des  Verrocchio  um  1500:  Johannes  der  Täufer. 

Sind  die  Johanneslrüsten  des  mittleren  (Quattrocento  auf  die 
muntere  Note  des  Kinder-Spielgesellen  gesfimmt,  so  steigert 
sich  liei  denen  des  endenden  .Jahrhunderts  sowohl  das  Alter 
wie  das  Sentiment.  Geweihte  Schönheit  liegt  feierlich  um 
das  geneigte  Haupt  unserer  Büste.  .Schwere  dunkle  Haare 
rahmen  das  feine  ausdrucksvolle  Gesicht,  dessen  nur  halb- 
geöffnete Augen  und  Lippen  eine  fast  lautlose  Sprache  reden. 
Die  schweigende  Grösse  aller  Bildungen  weckt  Feierlichkeit 
und  Rtihrung.  Eine  .Schriftrolle  dürt'te  hier  nicht  den  Ver- 
kündigungsruf: „ecce  agnus  dei‘‘  tragen,  sondern  das  melan- 


cholische Wort  der  tiefsten  Bescheidenheit:  „oportet  illum 
crescere“.  — Aehnliche  Büsten  finden  sich  in  der  .Sammlung 
Stroganoff  in  Rom  und  im  South  Kensington  Museum.  Alle 
tragen  das  melancholische  Gepräge  der  Savonarolazeit. 

76.  Gaddi:  Hausaltärchen.  Dies  im  September  1334  vollendete, 
glänzend  erhaltene  Hausaltärchen  vertritt  mit  einem  andern 
Altärchen  von  1333  im  Bigallo  von  Florenz  am  besten  den 
Typus  der  kleinen  Klapptafeln,  die  damals,  als  das  plastische 
Madonnenrelief  noch  wenig  entwickelt  war,  wohl  in  keinem 
Florentiner  Palazzo  gefehlt  haben.  .Sie  hingen  im  Schlaf- 
zimmer der  Gatten  und  waren  die  klassische  Adresse  des 
Morgengebetes.  In  feiner  Abstufung  ergänzen  sich  Mitte 
und  Flügel ; der  marialogischen  Alaestä  wird  Anfang  und 
Ausgang  der  Christologie  nahegerückt.  Die  Heiligen  kommen 
in  den  kleinen  Nikolausbildern  (vgl.  S.  38)  und  den  Aussen- 
dügeln  zu  Worte,  sie  stellen  regelmässig  die  Patrone  der  am 
'Phron  Maiias  knieenden  .Stifter  dar,  die  in  unserem  Fall 
Cristoforo  und  Margherita  heissen.  Man  siebt,  mit  welcher 
zarten  Scliönheit  Giottos  bedeutendster  Schüler  zu  malen 
verstand,  wenn  es  sich  um  Kabinettkunst  handelte.  Das 
Bild  entstaml  im  Jahr  nach  der  grossen  Florentiner  Uelier- 
schwemmimg,  gegen  die  der  Architekt  Taddeo  so  wacker  an - 
gekämpft  hat.  Vielleicht  sjnelt  der  den  Arno  durchwatende. 
Cristoforo  des  Aussenflügels  noch  auf  diese  Katastrophe  an. 
Der  Besteller  sclieint  nach  dem  roten  Talar  ein  Jurist  ge- 
wesen zu  sein.  Das  feine  hohe  (festänge  des  Thrones,  die 
Marmorstufen  und  -platten  sind  dem  Madonnenbild  Giottos 
nachgebildet,  das  der  hochlictagte  IMeister  nicht  lange  vorher  füi’ 
die  Ognissanti  gemalt  hatte  ( heute  in  der  Florentiner  Akademie). 

77.  Pollaiuolo:  Raffael  und  Tobias. 

78.  Nachahmer  des  Andrea  del  Verrocchio:  Raffael  und  To- 
bias. Raffaello-Azaria  und  Tobiuzzo  wandern  zusammen 
durch  das  Land  IMedien  am  Tigrisstrom,  „che  vien  dal  Para- 
diso  diliziano'“.  Schon  haben  sie  beim  ersten  Bad  den  Fisch 
gefangen,  Leber,  Herz  und  (ralle  — fegato,  cuore  e fiele  — 
ihm  entnommen,  und  nun  kündet  der  schöne  junge  Freund 
dem  Jüngling  ein  liöheres  Reiseziel  an.  Nicht  nur  die  .Schuld 
bei  (Jabello  gilt  es  einzutreiben,  sondern  Raguellos  Haus  auf- 
suchen, des  Onkels  Tobiolos,  wo  er  um  seine  schöne  Cou- 
sine Sarah  freien  soll.  Tobiolo  erschrickt;  denn  er  w-eiss 
von  sieben  Alännern,  die  in  .Sarahs  erster  Umarmung  starben. 
Aber  der  Engel  behdirt  ihn:  „jene  starben  an  ihrer  Brunst; 
keusch  wirst  rlu  die  Kammer  betreten.  .Sieh  dieses  Büchschen 
mit  der  Fischleber;  in  jener  Nacht  wirst  du  sie  auf  die 
Kolden  des  Herdfeuers  legen,  dann  kann  dir  der  Teufel  nichts 
anhaben.“  Fröhlich  schritt  der  angehende  Bräutigam  weiter. 

Diese  Unterredung,  deren  geheimnisvollen  Zauber  die  alten 
Rappresentazioni  su  ausführlicb  und  schön  darstellen,  ist  das 
Thema  der  beiden  hier  vorgeführten  Bilder ; nicht  als  ob  sie 
den  Höhepunkt  der  Tobiasgeschichte  darstellte  — der  liegt 
in  Tobias’  Heimkehr  und  der  Freude  der  vergrämten  Eltern 
— sondern  weil  man  im  Bilde  des  Edeljünglings  uurl  seines 
himmlischen  Pädagogen  sich  den  in  der  Ferne  vom  Engel 
wohlbehüteten  eigenen  .Sohn  vorstellte.  Das  Bild  Piero  Pol- 
laiimlos,  um  1476  für  die  Florentiner  Kirche  ( )r  San  Michele 
gestiftet,  ist  das  frühere,  und  bedeutend  umfangreichere  Bild. 
Es  ist  ernster  und  nüchterner.  Mit  grosser  Kraft  schwingt 
der  linke  Flügel  des  Engels  — ähnlich  den  grossen  Fittigen 
des  Eros,  die  dieser  auf  dem  Neapler  Helenarelief  trägt.  Wie 
auf  Flügeln  eilt  der  llimndische  vorwärts,  sodass  der  Jüng- 
ling ihn  zurückhalten  muss.  Sein  dunkel  dichtgelocktes 
Haujit  mit  reichem  Ausdruck  redet  Weisheit,  während  Tobias 
ganz  Fragen,  Aufmerksamkeit  und  .Spannung  ist.  Ist  hier 
die  Bewegung  lebhaft,  aber  noch  ohne  Brausen,  so  ist  das 
andere  Bild  eines  in  Verrocchios  Nähe  arbeitenden  Alalers 
im  stärksten  Wind  gedacht.  Das  ziere  Mäntelchen  und  der 
Gürtel  Toliiolos  flattert,  die  schweren  Falten  von  Raffaels 
Toga  bauschen  sich  und  seihst  der  Pudel  scheint  sich  eng 
an  die  Schreitenden  zu  drücken.  Hier  ist  alles  ins  Aristo- 
kratische und  Blühende,  gehoben : seidenweiches  Blond  deckt 
die  Stirn  des  Engels,  die  Brokatärmel  könnten  einer  Prin- 
zessin gehören  und  Tobias  ist  ein  ganz  schmucker  Kavalier 
und  Bräutigam.  Die  gezierte  Art,  wie  hier  die  Füsse  sich 
stellen  und  die  Finger  sich  spreizen,  verrät  jene  übertriebene 
Delikatesse,  die  man  am  Ende  des  Quattrocento  da  ver- 
wendete, wo  neue  künstlerische  Gedanken  fehlten.  Piero 
Pollaiuolo  hält  seine  Gestalten,  bis  auf  den  Hund,  in  der 
Silhouette  sauber  auseinander;  der  Engel  dominiert  durch- 
aus, und  Tobias  bleibt  der  etwas  lederne  Zögling.  I>er  an- 
dere Maler  dagegen  bindet  enger  und  gibt  durch  den  flat- 
ternden Mantel  des  Tobias,  dessen  dunkle  Silhouette  gegen 
den  Abendhimmel  der  Tigrisebene  steht,  ein  Gegengewicht 
gegen  die  Flügel  des  Engels.  — Sicher  sind  beide  Bilder  von- 
einander abhängig;  Pollaiuolo  gab  das  Vorbild  in  einer  grossen 
Altartafel,  nach  der  dann  die  zweite,  bescheidenere  Bestel- 
lung erfolgt  sein  wird.  .So  braucht  die  Abhängigkeit  des 
zweiten  Bildes  nicht  als  Unfreiheit  gedeutet  zu  werden. 

79.  Tizian:  Noli  me  tangere.  Tizian  hat  die  Begegnung 

Christi  mit  der  Magdalena  ganz  so  behandelt,  wie  um  die 
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f'leiche  Zeit  Giorgione  es  in  seinen  Idyllen  gezeigt  hatte. 
Jeder  änssere  Hinweis  auf  einen  nicht  irdischen  Vorgang 
fehlt.  Schönes  Menschentum  in  schöner  Natur  scheint  das 
Thema  und  war  gewiss  der  Zweck  des  Malers  Wie  die 
Auffassung  im  ganzen,  so  ist  die  Mal  weise  im  einzelnen  — 
z.  B.  in  der  Faltengebung  oder  der  Behandlung  des  Busch- 
werks im  Mittelgrund  — so  auffällig  giorgionesk,  dass  das 
Bild  zu  einer  Zeit  entstanden  sein  muss,  als  Giorgiones  Ein- 
fluss noch  sehr  stark  war.  Einen  äusseren  Stützpunkt  zur 
Datierung  kann  man  aus  der  Landschaft  gewinnen;  die 
Hütten  mit  dem  burgartigen  Gemäuer  rechts  auf  dem  Hügel 
sind  völlig  identisch  auf  dem  Dresdener  Bild  der  „Venus“ 
von  Giorgione  (vgl  Taf.  51)  zu  finden,  in  w^elchem  Tizian 
nach  dem  Tod  jenes  Meisters  1510  die  Landschaft  gemalt 
hat.  Die  Magdalena  ist  der  von  Tizian  zu  jener  Zeit  bevor- 
zugte Typus  weiblicher  Schönheit;  ihr  ganz  ähnlich  ist  das 
junge  Weib  auf  dem  Bild  der  „drei  Lebensalter“  (Sammlung 
Ellesmere,  London).  — Das  Bild  ist  bestimmt  zuerst  in  der 
Galerie  d Orleans  im  achtzehnten  .lahrhundert  nachweisbar 
und  kam  1855  in  die  National  Gallery. 

80.  Giorgione  (?):  Sog.  Bildnis  des  Giacomo  Sciarra.  Eine 
Anzahl  von  Bildnissen  jugendlicher  geharnischter  Älänner, 
sämtlich  im  ersten  Itrittel  des  Di.  Jahrhunderts  entstanden, 
zeigt  den  A'om  Quattrocento  her  gewohnten  t'ondottieretypus 
in  einer  merkwürdigen  Umw-andlung.  Noch  deckt  der  Panzer 
eine  breite  Brust  und  kräftig  stützt  die  Rechte  den  Kom- 
mandostab — aber  der  Kopf  hält  sich  nicht  mehr  straff  und 
energisch  über  den  Schultern,  und  den  Blick  umschleiert 
eine  nachdenkliche  Traurigkeit.  Alle  diese  Bildnisse  scheinen 
Machiavellis  Ausspruch  erhärten  zu  sollen:  „die  Kraft  der 
Menschen  kann  auf  die  ehrlichste  Weise  durch  Gelehrsam- 
keit verdorben  werden.“  Vielen  dieser  Bilder  haftet  der  hohe 
Name  Giorgione  an;  immer  mit  Unrecht.  Aber  noch  hat  sich 
die  Bilderkritik  nicht  mit  Erfolg  an  die  Aufgabe  gemacht, 
hier  den  Gattungsbegriff  durch  einen  individuellen  Meister- 
namen zu  ersetzen.  All  das  trifft  auch  für  das  vorliegende 
Bildnis  zu;  selbst  die  Benennung  Giacomo  Sciarra  beruht 
nur  auf  einer  nnkontrollierbaren  Tradition.  Die  Färbung  ist 
blass,  der  F'leischton  sticht  ins  Ziegelrote.  Das  könnte  auf 
veronesi sehen  Ursprung  deuten,  mit  dem  auch  der  Charakter 
der  Landschaft  in  keinem  Widerspruch  stände. 

81.  Praxiteles:  Kopf  des  Hermes.  Die  Statue  des  Hermes 
ist  bereits  in  Band  I Taf.  157  al)gebildet.  Es  schien  an- 
gemessen , hier  noch  einmal  den  Kopf  allein  in  grösserem 
Massstal)  zu  wiederholen.  Eine,  feinsinnige  Analyse  der 
Einzelformen  hat  ilen  Zusammenhang  mit  dem  älteren  Kopf- 
typus festgestellt,  wie  er  in  der  attischen  Kunst  des  V.  Jahr- 
hunderts ausgebildet  worden  ist.  „Der  Kopif  des  praxiteli- 
sehen  Hermes  bildet  ilas  Ende  einer  Reihe,  die  mit  dem 
Diskoboi  Massimi  des  Myron  beginnt.“  Die  Kunst  des 
Praxiteles  ist  aus  den  Traditionen  der  attischen  Schule  er- 
wachsen, aber  sie  hat  aus  deren  Stamm  neue  und  reichere 
Blüten  getrieben.  Und  dafür  ist  die  eigenartige  Schönheit 
des  Hermeskojffes  das  beste  Zeugnis. 

82.  Praxiteles : Apollon  Saiiroktonos.  Praxiteles  hat  in  dieser 
Statue  Apoll  als  Knaben  dargestellt,  wie  er  einer  Eidechse, 
anflauert.  Bei  dem  liebenswürdig  grausamen  Spiel,  das  die 
Jugend  gerne  trieb,  wie  sie  es  auch  heute  im  Süden  noch 
liebt,  kam  es  darauf  an,  das  blitzartig  vorüberhuschende 
Tier  rasch  im  richtigen  Moment  zu  ti'eff'en.  Der  Künstler 
mag  das  Spiel  selbst  oft  genug  beobachtet  liaben.  Aber  in 
seinem  Bilde  ist  nichts  von  der  Aufregung  und  Anspannung, 
in  der  im  entscheidenden  Augenblick  der  schnelle  Stoss  ge- 
führt wird.  Die  Figur  steht  in  gefälliger  Buhe  da,  als  Gott 
vielleicht  erhaben  gedacht  über  den  stürmischen  Eifer,  mit 
dem  menschliche  Knaben  solches  Tun  ausüben,  und  seines 
Zieles  von  vornherein  sicher.  Fast  scheint  ei-,  wie  er  ver- 
träumt lässig  sich  an  den  Baum  anlehnt  und  die  Rechte, 
die  den  Pfeil  hielt,  leicht,  erhebt,  nur  eben  in  die  Höhe,  die 
die  Eidetlise  an  dem  Stamm  grade  erreicht  hat,  mehr  mit 
dem  Tiere  zu  spielen,  als  ihm  ernstlich  nachzustellen.  Und 
man  hat  den  Eindruck,  als  wenn  das  ganze  Motiv  der  Hand- 
lung, in  der  so  wenig  von  wirklichem  Handeln  gegeben  ist, 
von  dem  Künstler  nur  gewählt  und  benutzt  sei,  um  einen 
schönen  Knabenkörper  in  scluiner  8tellung  zu  zeigen.  — 
Die  linke  Gesichtshälfte  mit  der  ganzen  Nase,  dem  Mund 
und  dem  Kinn,  der  rechte  Vorderarm  und  die  unteren  Teile 
der  Beine  sind  ergänzt.  Unter  den  zahlreichen  übrigen 
Nachbildungen  ist  eine  in  kleinerem  IMassstab  gehaltene 
Bronze  der  Villa  Albani  bemerkenswert,  weil  sie  im  (Material 
des  Originales  ausgeführt  und  bis  auf  den  ergänzten  Baum- 
stamm vollständig  erhalten  ist. 

83.  Praxiteles:  Ausruhender  Satyr.  Nur  das  übergeworfene 
Fell,  die  spitzen  Ohren  und  in  leicht  andeutender  Weise  die 
etwas  aufgeworfene  Nase,  das  über  der  Stirn  emporgestrichene 
Haar  und  der  schelmische  Zug  um  den  ein  wenig  geöffneten 
Mund  erinnern  daran , dass  in  rliesem  Bilde  lieblichster 
jugendlicher  Anmut  ein  Satyr  gemeint  ist.  Er  steht  wie  in 
heitere 'l'räumerei  versunken  da,  die  Rechte,  auf  einen  Baum- 


stamm aufgestützt,  hält  die  Schalmei,  auf  der  er  eben  ge- 
blasen hat.  Mit  dem  rechten  Arm  ruht  der  ganze  Körper 
auf  dem  als  Stütze  dienenden  Baumstamm , so  dass  das 
Schwergewicht  des  Körpers  völlig  auf  diese  Seite  herüber- 
gelegt ist.  Das  Stellungsmotiv  ist  sehr  ähnlich , wie  beim 
Sauroktonos  und  beim  Hermes.  Aber  es  steht  hier  in  voll- 
kommenerem Einklang  mit  der  Idee  des  Werkes,  in  dem 
ohne  jede  Beziehung  auf  eine  Handlung  lediglich  die  Dar- 
stellung der  reinen  Schönheit  eines  jugendlichen  Körpers  in 
völliger  Ruhe  beahsichtigt  ist.  Die  Figur  ist  von  wunder- 
vollem Fluss  der  Linien;  ihre  Schwingung  wird  durchbrochen 
von  dem  schräg  wie  eine  Schärpe,  um  die  Brust  gelegten 
Pantherfell,  das,  ein  Prachtstück  praxitelischer  „Stoffskulptur“ 
wie  das  Gewand  des  Hermes , überaus  wirkungsvoll  gegen 
die  glänzende  Oberfläche  des  geschmeidigen  Körpers  sich  al)- 
setzt.  Aus  der  Fülle  feiner  Einzelheiten,  die  nicht  alle  beim 
ersten  Blick  tlem  Betrachter  sichtbar  werden,  sei  nur  darauf 
hingewiesen , wie  der  Tierkopf  grade  unter  den  Kopf  des 
Satyrs,  in  entgegengesetzter  Schräge,  gestellt  ist.  Die  Be- 
rühmtheit der  Statue  bezeugen  die  vielen  erhaltenen  Nach- 
Ijildungen,  sie  sind  zahlreicher,  als  von  irgend  einem  anderen 
Werke  der  grossen  griechischen  Meister.  Ein  Torso  im 
Louvre  ist  besonders  sorgfältig  gearbeitet  und  kommt  dem 
Original  näher  als  die  übri.gen  Kopien.  Aber  auch  hei  ihm 
bleibt  der  Abstand  vom  Original , nach  dem  Hermes  zu 
messen,  immer  noch  sehr  gross.  Das  capitolinische  Exem- 
plar ist,  bis  auf  geringe  Verletzungen  namentlich  an  den 
Armen,  gut  erhalten. 

84.  Praxiteles:  Knidische  Aphrodite.  Die  Wertschätzung  der 
Aj)hrodite  von  Knidos  erhellt  u.  a.  aus  einer  Nachricht,  dass 
der  König  Nikomedes  von  Bithynien  den  Knidiern  die  Be- 
zahlung ihrer  gesamten  Staatsschuld  für  die  Statue  geboten 
haben  soll  und  mit  diesem  Angelmt  zurückgewiesen  wurde. 
Sie  hat  im  Altertum  zu  unzähligen  Nachschöpfungen,  Um- 
bildungen, Weiterbildungen  Anlass  gegeben,  aus  deren  langer 
Reihe  uns  Werke  wie  die  mediceische  Aphrodite,  die  capito- 
linische Aphrodite,  um  nur  die  l)ekanntesten  zu  nennen,  er- 
halten sind.  Sie  selbst  besitzen  wir  in  einer  im  Vatikan 
befindlichen  Kopie,  die  durch  ein  um  den  Unteil<örper  ge- 
legtes , modernes  Blechgewand  verunstaltet  ist.  Mit  dieser 
hässlichen  Zutat  zeigt  sie  unsere  Abbildung,  weil  die.  vor- 
handenen photograpliischen  Aufnahmen,  die  sie  von  dem 
Gewände  befreit  wiedergeben,  leider  zur  Reproduktion  un- 
geeignet sind.  Die  Göttin  ist  dargestellt,  wie  sie  sich  zum 
Bade  bereitet;  sie  stellt,  nachdem  sie  schon  die  letzte  Hülle 
abgelegt  hat,  wie  zaudernd,  sinnend,  wie  in  unliewusstem 
Glücksgefühl  ihrer  leuchtenden  Schönheit  einen  Augenblick 
zurückgehalten,  bevor  sie  sich  niederkauert,  um  das  Wasser 
aus  dem  Gefässe , auf  das  sie  ihr  Gewand  herablässt,  über 
ihren  Körper  auszugiessen.  Die  Vase  mit  dem  Gelass  dient 
hier  der  Figur  als  Beiwerk,  das  in  anderen  jiraxitelischen 
Statuen  (Taf.  82,  83)  als  Stütze  gebildet  ist.  Die  Göttin 
lehnt  sich  nicht  an,  aber  doch  ist  das  Stellungsmotiv  dem 
der  auf  gestützten  Figuren  des  Praxiteles  entsprecheml  bis 
in  die  Einzelheiten  der  rhythmischen  Bewegung  der  Glieder 
und  in  das  fein  abgewogene  Spiel  der  Linien , die  in  ge- 
fälligem Auf  und  Al)  und  in  gi'ossen  schönen  Schwingungen 
den  Körper  umschliessen.  Der  Hermes  lässt  ahnen,  welche 
Fülle  von  Glanz  und  Wärme  der  Künstler  in  dieser  Dar- 
stellung des  weiblichen  Körpers  dem  (Marmor  entlockt,  und 
wie  er  die  Wirkung  durch  das  Beiwerk  gesteigert  haben 
mag,  das  hier  noch  mehr  als  beim  Hermes,  wie  ein  be- 
sonderes Stück  Stilleben  neben  der  Figur  steht. 

85.  Praxiteles:  Kopf  der  Knidischen  Aphrodite.  Der  sehr 
sorgfältig  gearbeitete  Kopf  gilt  als  die  beste  unter  den  er- 
haltenen Nachbildungen  dei'  Aphrodite  von  Knidos.  Er  ist 
auch  durch  gute  Erhaltung  ausgezeidinet,  nur  die  Nase  ist 
ein  wenig  abgestossen  und  die  Oberfläche  etwas  stumpfer 
geworden  als  sie  ursj)rünglich  war.  Nach  zuverlässiger  An- 
gabe stammt  er  aus  Tralles  (Aidin)  in  Kleinasien;  ein  Mittel- 
stück eines  nackten  weiljlichcn  Körpers,  das  wahrscheinlich 
von  derselben  Statue  herrührl,  der  der  Kopf  angehörte,  soll 
zusammen  mit  ihm  gefunden  sein. 

86.  Andrea  del  Sarto : Johannes.  Angesichts  der  macht- 
vollen Schönheit  <lieses  jungen  Körpers  wird  man  gut  tun, 
sich  daran  zu  erinnern,  dass  die  Florentiner  l'radition  den 
Stadtheiligen  als  Asketen,  mit  herbster  Betonung  eben  dieses 
Zuges , darzustellen  gewohnt  war.  Welch  ein  glorreicher 
Sieg  der  klassischen  Kunst,  dass  nun  audi  dieser  Charakter 
in  der  edelsten  Form  der  .lugendlichkeit  gefasst  werden 
durfte!  Dem  mod('rnen  Betrachter  gegenüber  muss  man 
fast  betonen,  dass  er  es  mit  einem  grossen  Kunstwerk  zu 
tun  hat  — trotz  der  Schönheit.  Der  Eintluss  Michelangelos, 
sonst  für  seine  ganze  Umgebung  vtJlig  verhängnisvoll,  hat 
auf  Sarto  höchst  befi'uchtend  gewirkt;  sein  angeborener 
Formensinn  steigert  sich  durch  ihn  zum  Grandiosen,  das  ihm 
sonst  unzugänglich  geblieben  wäre.  In  der  Kraft  Form  zu 
beseelen  — man  verfolge  die  Linien  des  herabhängenden 
Arms  — steht  Andrea  in  Florenz  ganz  einzig  da.  Der 
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Mantel,  der  um  die  Schulter  gelegt,  in  bedeutenden  Linien 
über  den  linken  Arm  geworfen  ist,  zeigt  Andreas  leuchten- 
des Rot. 

87.  Carracci : Landschaft  mit  der  Flucht  nach  Aegypten.  Die 

Loslösung  der  Landschaft  aus  dem  religiösen  und  dem 
historischen  Bilde  vollzieht  sich  in  Italien  unter  der  Führung 
des  Jüngsten  der  berühmten  JMalerfamilie  der  Carracci.  Für 
seine  Art,  Natur  zu  geben,  werden  die  halbrunden  Land- 
schaften im  dritten  Arm  der  Galerie  Doria  immer  Mustei’- 
beispiele  bleiben.  Den  Kenner  der  römischen  Landschaft, 
w'ie  sie  am  Rande  der  Campagna  im  Albanergebirge  sich 
offenbart,  überrascht  es  nicht,  sie  von  dem  Maler  ganz 
architektonisch  empfunden  und  in  strengem  Rhythmus  mit 
starkem  Betonen  der  Linie  wiedergegeben  zu  sehen.  Die 
freie  Wildnis,  den  Reiz  scheinbarer  Regellosigkeit,  den  gold- 
grünen Dämmer  tiefer  M'aldesschatten  darf  man  von  italieni- 
scher Landschaft  nicht  erwarten.  Alles  ist  Form  und  Har- 
monie. Hier  scheint  das  Naturmotiv  iler  Gegend  um  Albano 
enttioinmen,  wo  über  dem  Si^iegel  des  Sees  sich  ein  Kastell 
aus  Gruppen  von  Baum-  und  Strauchwerk  erhebt,  und  die 
grosse  Linie  der  Berge  den  Blick  begrenzt.  Die  religiöse 
Staffage  der  heiligen  Familie,  die  auf  ihrer  Flucht  mit  Hilfe 
eines  Fährmannes  über  den  Fluss  gesetzt  hat,  wei.st  auf  die 
frühere  Zeit  zurück,  in  iler  die  Landschaft  noch  ein  un- 
selhständiges  Dasein  im  religiösen  Bilde  führte. 

88.  Bronzino:  Bildnis  eines  jungen  Mannes.  In  einer  dunklen 
Tracht  stark  silhouettiert  gegen  das  Steingrau  der  Architektur 
steht  dieser  junge  Nobile  ähnlich  in  dem  Studio  seines  elter- 
lichen Palastes,  wie  jener  Ugolino  Martelli,  den  Bronzino  in 
den  Hofraum  des  Palazzo  Martelli  stellte  (Mus.  VI,  Taf.  133). 
Gern  -wüssten  wir  den  Namen  des  jungen  Edehnannes,  iler 
die  Unke  so  elegant  in  die  vom  Fechten  geschmeidige  Hüfte 
stützt  und  in  seinem  Wuchs  keinen  Fehler  zeigt  als  das 
schielende  linke  Auge.  In  solchen  Bildnissen  steht  Bronzinos 
Porträtkunst  am  höchsten.  Mehr  als  die  Frauen  mit  <lem 
kalten  Blick  und  dem  schweren  Prunk  der  (Jewänder  ge- 
lingen ihm  die  Ejiheben  des  Cinquecento,  die  künftigen 
Cortigiani  mit  iliren  vom  Sport  und  Spiel  durchgearbeiteten 
Köiqjern  und  dem  durcli  die  ersten  gelehrten  Studien  nach- 
denklich ruhigen  Blick. 

89.  Französischer  Meister  um  1400:  Die  Beweinung  Christi. 

Die  vortrefflich  erhaltene  Tafel  kann  wohl  als  die  schönste 
uns  erhaltene  Schöpfung  des  bis  gegen  Ende  des  14.  Jahr- 
hunderts in  Frankreich  und  Burgund  herrsclienden  Stiles  der 
Tafelmalerei  gelten.  Anscheinend  ist  das  Werk  in  Dijon 
entstanden.  AVenigstens  deutet  das  Wappen  des  Herzogs 
von  Burgund  auf  der  Rückseite  darauf  hin.  Die  Benennung 
...lean  Maloueh“  ist  durch  nichts  anderes  gestützt,  als  da- 
durch, dass  der  Name  dieses  Malers  in  Inirgundischen  Rech- 
nungen zwischen  1300  und  1400  vorkommt.  Ein  stilistisch 
nahe  verwandtes  Gemälde,  eine  Madonna,  wohl  von  der- 
selben Hand,  war  aus  dem  Besitze  des  Herrn  Aynard  in 
Lyon  auf  der  Pariser  exposition  des  primitifs  francais,  Früh- 
jahr 1904  zu  sehen  (Nr.  13).  Unsere  Tafel  war  auf  dieser 
Ausstellung  unter  Nr.  15  katalogisiert.  — Vgl.  auch  im  Text 
iS.  40. 

90.  Fouquet:  Bildnis  des  Guillaume  Jouvenel  des  Ursins.  Der 

dargestellte  Guillaume  Jouvenel  oder  Juvenal  Baron  de  Trai- 
nei war  Kanzler  unter  Carl  VII.  und  Ludwig  XI.  Geboren 
am  15.  März  1400,  gestorben  am  23.  Juni  1472,  erscheint  er 
in  dem  Porträt  etwa  sechzigjährig.  Die  von  Bären  gehal- 
tenen — anscheinend  nachträglich  eingesetzten  — AVappen- 
schilde  zeigen  das  Wappen  der  römischen  Familie  Orsini, 
von  der  die  Jouvenel  airzustammen  meinten  (des  Ursins). 
Die  Bildnistafel  war  vermutlich  ursprünglich  die  linke  Hälfte 
eines  Diptychons,  auf  dessen  rechter  (verschollener)  Seite  die 
Madonna  dargestellt  war,  ähnlich  wie  in  Fouquets  Doppel- 
bild von  Melun.  Das  Porträt  war  im  17.  Jahrhundert  im 
Besitze  Gaignieres’  — und  wurde  18.35  für  den  Louvre  er- 
worben als  „Wohlgemut".  Die  Bestimmung  „Fouquet“  ist 
nicht  alt.  Ein  Zweifel  erscheint  aber  nicht  möglich,  da  das 
AAMrk  in  Zeichnung,  Modellierung,  Malweise  und  Färbung 
vollkommen  mit  dem  Porträt  Estienne  Chevaliers  im  Ber- 
liner Museum  übereinstimmt  (vgl.  Band  I,  Taf.  107).  Das 
Bildnis  w’ar  unter  Nr.  45  auf  der  exposition  des  primitifs 
francais  1904  in  Paris  ausgestellt. 

91.  Der  Meister  von  Moulins:  Flügelaltar  mit  der  thronenden 
Madonna  im  Mittelfelde.  Das  früher  Ghirlandaio  zugeschrie- 
bene  Triptychon  von  Moulins,  das  auf  der  Pariser  AVeltaus- 
steUung  1900  und  1904  auf  der  exposition  des  primitifs  fran- 
cais zu  Paris  (Nr.  112)  den  Kunstfreunden  bekannt  wmrde 
und  mit  Recht  Bewmnderung  erregte,  ist  das  Hauptw'erk  des 
französischen  Malers,  von  dem  im  Text  (S.  48)  gesprochen 
wird  und  der  w'ohl  niemand  anders  ist  als  Jean  Perreal  oder 
Jehan  ile  Paris.  Das  AVerk  ist  eine  Stiftung  Pierres  II.  de 
Bourbon,  der  mit  seiner  Gemahlin  Anne  de  France  und 
seiner  Tochter  Suzanne  auf  den  Innenseiten  der  Flügel  dar- 
gestellt ist.  Aussen  auf  den  Flügeln  ist  grau  in  grau  die 
Verkündigung  Mariae  gemalt.  Die  vei-bundenen  Initialen 


„P"  und  „A“  (Pierre  und  Anne)  sind  auf  dem  — leider  neu 
vergoldeten  — Originalrahinen  angebracht.  Pierre  und  Anne 
sind  von  demselben  Meister  auch  auf  zwei  1488  datierten 
Altarflügeln  des  Louvre  dargestellt.  Das  Triptychon  ist  einige 
Jahre  später  entstanden. 

92.  Der  Meister  von  Moulins:  Bildnis  des  Kardinals  Charles 
de  Bourbon.  Uel)er  den  Meister  vgl.  im  Text  S.  48  und  die 
Erläuterung  zu  Tafel  91. 

Der  dargestellte  Kardinal  ist  der  1434  geborene  Sohn 
Charles  1.,  Herzogs  von  Bourbon  und  Auvergne,  der  1446 
schon  zum  Erzbischof  von  Lyon  ernannt,  kurz  vor  seinem 
Tode  unter  dem  Namen  Charles  II.  den  Titel  des  Heizogs 
von  Bourbon  erbte.  Er  wmrde  1476  Kardinal  und  starb  am 
13.  September  1488  zu  Lyon.  Das  um  1485  gemalte  Porträt, 
das  bisher  dem  Hugo  van  der  Goes  zugeschrieben  wurde, 
ist  die  früheste  bekannte  Arbeit  des  Meisters  von  Moulins. 
Das  Muse  Conde  zu  Chantilly  besitzt  eine  moderne,  1881  er- 
worbene Kopie  des  Nürnberger  Bildes.  Das  Original  gehört 
zu  dem  bayerischen  königlichen  Hausgut  und  war  ursprüng- 
lich wmhl  die  eine  Hälfte  eines  Diptychons.  Jean  Perreal 
war  seit  1483  in  Lyon  ansässig.  Daraus  ergibt  sich  ein  kräf- 
tiges Argument  für  die  Identifizierung  des  Meisters  von 
Moulins  mit  dem  in  Urkunden  häufig  genannten  anscheinend 
berühmtesten  französischen  Maler  seiner  Zeit. 

93.  94.  Luca  della  Robbia:  Die  Evangelisten.  Das  Geheimnis 
der  Brunelleschischen  Architektur  beruht  auf  dem  Oegensatz 
der  stumpfen  ruhigen  AA’’andfläche  zu  den  in  hellblau-grauer 
Pietra  serena  ausgeführten,  vielfach  gestuften  und  rhyth- 
misierten Profilen.  An  den  beiden  Jinvelen  der  florentiner 
Früln-enaissance- Architektur,  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo 
und  der  Pazzikapelle,  hat  der  grosse  Architekt  das  System 
der  „konzentrischen  Doppelarkade“  angewandt:  ein  grösserer 
und  kleinerer  Halbkreis  konzentrisch  geordnet  und  durch 
einen  Tondo  verbunden.  Diese  Tondi  sind  die  Augen  des 
Wandgesichtes:  es  galt,  sie  farbig  zu  Iielehen,  w'ährend  die 
andern  AATmdfläcIien  unbemalt  bleiben  sollten.  Donatello 
hatte  in  der  Sakristei  von  San  Lorenzo  Tonreliefs  angebracht, 
die  zwmr  farbig,  aber  zu  unruhig  waren  und  in  der  Höhe 
nicht  wirkten.  Als  er  dann  durch  den  Ruf  nach  Padua  der 
Arlieitsgemeinschaft  mit  Brunelleschi  entzogen  war,  sprang 
Luca  della  Robbia  ein.  der  in  der  Pazzikapelle  — um  144  t 
— zum  erstenmal  der  AVandarchitektur  ein  Iflankes,  farlnges 
glänzendes  Auge  verschaffte.  Erst  im  Rahmen  solcher  Archi- 
tektur wird  der  Sinn  dieser  Kundschilde  deutlich  ; man  fasst 
ilin  am  einfaclisten  durch  den  Vergleich  mit  dem  mensch- 
lichen Auge  und  seiner  Ijlanken  Lebliaftigkeit  im  Gegensatz 
zu  der  stumpfen  Haut  des  Gesichtes.  — Luca  muss  sich  des 
AA'agnisses  dieser  neuen  Kunst  umsomehr  bewmsst  gewiesen 
sein,  als  er  dabei  in  ideale  Konkurrenz  zu  Donatello  trat, 
den  er  hier  in  der  Tat  überhoten  hat.  So  grossmächtige 
Patriarchengestalten  wie  diese  AVolkenphilosoi>hen  sind  ihm 
nicht  wieder  gelungen,  (time  Thron  sitzen  sie  auf  den  luf- 
tigen Kissen  und  füllen  mit  grosser  Rückensilhouette  den 
halben  Kreis,  wälirend  in  die  offene  Körperlinie  die  himm- 
lisclien  I)iener  mit  den  Büchern  herandrängen.  Das  lebhafte 
Spiel  einer  fünffarbigen  Palette  — ein  technischer  Sieg  im 
Scharffeuer!  — bringt  noch  mehr  Erregung  in  die  schein- 
bare Rulie  der  Alemoirenschreiber.  F’rüher  liebte  man  bei 
den  A’ieren  eine  sinnige  Staffel  vom  Meditieren  zum  Feder- 
schneiden, vom  Eintauchen  zur  Niederschrift.  Solche  AA^itze 
sind  hier  gelassen.  Die  glühenden  goldenen  Strahlen  er- 
heben die  Szenen  ins  festlichste  Licht. 

95.  Lawrence:  Bildnis  des  J.  J.  Angerstein  und  seiner  Frau. 
Unser  Bild  nimmt  einen  hohen  Rang  unter  den  äusserst  zahl- 
reichen Schöpfungen  des  „Malers  aller  Aristokratie“  ein;  es 
ist  lireiter  und  schlichter  als  die  meisten  von  ihnen.  Zumal 
in  einigen  Teilen  des  weiljlichen  Bildnisses  ist  der  Pinsel- 
strich ausserordentlich  frei  und  geistreich.  Die  Farben  der 
Kleider  bilden  einen  Dreiklang  von  Schwarz- AA^eiss-Rot  und 
zwar  so,  dass  das  Rot  des  Rockes  und  das  Schwarz  des  Bein- 
kleides lies  Mannes  in  ein  wenig  anderen  Nuancen  in  Gürtel 
und  Schleier  der  sonst  ganz  in  duftiges  AA'eiss  gekleideten 
Frau  wiederkehren.  Den  Hintergrund  für  ihn  Vnldet  ein 
architektonisches  Motiv,  für  sie  ein  hoher  Baum,  neben  dem 
man  einen  Ausblick  aufs  Meer  mit  einem  Segelschiff  hat. 
Das  GemäMe  wmrde  1792  zuerst  ausgestellt,  in  demselben 
Jahre,  in  dem  Law'rence,  der  frühestreife  Künstler,  den  die 
Geschichte  kennt,  zum  „Maler  des  Königs“  ernannt  worden 
war. 

96.  Fromentin:  Falkenjagd  in  Algier.  Fromentin,  dessen 
Schriften  seit  langem  zu  den  Lieblingsbüchern  literarischer 
Feinschmecker  gehören,  ist  durch  die  Uebersetzung  seiner 
„Alten  Meister“  neuerdings  auch  weiteren  deutschen  Kreisen 
ein  vertrauter  Freund  geworden.  Als  derselbe  feinsinnige 
Beoliachter  und  liebensw'ürdige  Erzähler  zeigt  er  sich  in  seinen 
Bildern,  die  meist  afrikanische  Szenen  schildern.  Nach  der 
technischen  Seite  ist  er  der  IMann  von  vollendetem  Ge- 
schmack, der  alles  geprüft  und  das  Beste  behalten  hat,  kein 
eigenwilliger  Neuerer.  Der  Schimmel  auf  unserem  im  Salon 
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von  1863  zuerst  ausgestellten  Bilde  ist  ein  köstliches  Stück 
Malerei,  und  wundervoll  sind  auf  diesen  w^eissen  Hauptton, 
der  links  bei  dem  einen  Diener  wiederkebrt,  die  übrigen 
Farben  gestimmt.  Unter  den  hellen  treten  ein  zartes  Grün 
und  ein  ganz  lichtes  Blau  im  Anzug  des  vorderen  arabischen 
Häuptlings,  unter  den  dunkeln  ein  sattes  Rostbraunrot  be- 
sonders hervor.  Prächtig  sind  auch  die  Falken,  die  sich 
gierig  auf  den  ihnen  überlassenen  Hasen  stürzen. 

97.  Daumier:  Der  Amateur.  Der  „amateur  d’estampes  ‘ ge- 
hört zu  Daumiers  Lieblingsmotiven , es  gibt  kaum  eine 
Daumierkollektion . die  nicht  eine  Variante  dieses  Themas 
besässe.  Ein  kleines  Gemälde  bei  Mad.  Esnault-Peltdrie  und 
ein  ähnliches  im  Petit  palais  (uiusee  de  la  ville  de  Paris) 
zeigen  eine  ähnliche  Figur  wie  auf  unserem  Bilde,  zu  einer 
der  Mappen  sich  bückend  und  die  Gravuren  durchsuchend. 
Auch  das  schöne  Stück,  das  einst  Corot  gehörte  und  heute 
bei  Herrn  Rouart  ist,  „artiste  cherchant  un  dessin“,  gehört 
in  die  Reihe.  Auf  der  Ausstellung  in  der  ecole  des  beaux- 
arts  1901  liel  besonders  eine  Variante  auf,  die  eine  ganze 
Gruppe  von  Leuten  vor  so  einer  Auslage  vereinigt  (vente 
Strauss).  Viaus  Exemplar  ist  vielleicht  das  schönste  dieses 
Genres.  Die  Abbildung  gibt  wenigstens  den  Lichteffekt 
wieder,  aber  hier  ist  grade  auch  die  Koloristik  von  be- 
sonderer Kraft  und  Eigenart.  Wie  die  silbrigen  Graus  der 
Gravuren  an  der  Wand  den  hellgrauen  fahlen  Rock  der 
Figur  heben,  wie  das  Beinsclnvarz  von  Hut  und  Kostüm 
einen  kräftigen  Gegensatz  liinlet  zu  den  hellen  von  dem 
blonden  Lichtkegel  getroffenen  Tönen , dem  Graugelb  des 
Bodens,  der  fahlen  grünen  Mappe  vorn,  den  gelb  grau  röt- 
lich violett  gestimmten  Mappen  auf  der  Bank,  dem  vom  Tücht 
voll  getroffenen  Rötelkopf  an  der  Muiud;  und  wie  die  Tiefe 
des  Hintergrunds,  in  einem  dunklen  doch  durchsichtigen 
Braunviolett,  belebt  durch  das  Rot  eines  Folianten  oder  die 
in  Halbton  weitergeführten  Farben  der  Blätter  und  Mappen, 
mit  der  Lichtpartie  verschmilzt  — all  das  kann  nur  vor  dem 
Original  ausgekostet  werden.  Es  ist  eine  Kunst,  die  tlen 
alten  Holländern  ebenbürtig  ist,  sie  in  einer  ganz  eigenen 
AVeise,  mit  einer  ganz  neuen  Wucht  fortsetzt. 

98.  Daumier:  Im  Theater.  Das  schöne  Blatt  ist  wie  ein 
Pendant  zu  dem  Parkett  der  Comedie  francaise , ebenfalls 
Aquarell,  im  Besitze  von  Mr.  Bureau  in  Paris,  ln  einigen 
markanten  Figuren  der  Vorderreihe  hat  man  die  Physiogno- 
mien bekannter  zeitgenössischer  Kritiker  erkennen  wollen. 
Das  Theater  war  ja  auch  eine  der  Stätten,  wo  Daumier  auf 
die  Menschenjagd  zu  gehen  liebte,  alter  so  wenig  wie  die 
Advokaten . in  denen  Gambetta  seine  Kollegen  wieder  zu 
öndeu  glaubte,  sind  vermutlich  diese  Typen  als  Portraits  zu 
betrachten.  Daumier  war  innerlich  voller  Figur  und  das 
Persönliche  seiner  Mitmenschen  war  ihm,  der  schon  an  seinen 
Aktualitäten  genug  hatte,  zum  mindesten  wo  er  frei  schuf, 
sehr  uninteressant.  Es  scheint,  dass  er  den  .1  ustizpalast,  der 
ihm  so  viel  Motive  geschenkt,  nur  in  seiner  .Tugend  betreten 
lint,  wo  er  bei  Gelegenheit  seiner  Verurteilung  w'egen  einer 
Louis  Philipjt-Karikatur  mit  der  Robe  rouge  Bekanntschaft 
machte  Seine  Kaite  für  das  Theatre  l'rancais  üljerliess  er 
seijiem  concierge,  wovon  Banville  in  seinen  Souvenirs  eine 
drollige  Anekdote  erzählt  hat. 

99.  Daumier:  Vor  der  Sitzung.  Vor  einem  Pfeiler  der  salle 
des  pas  perdus , von  fahlem  Lichtstrahl  getroffen,  hebt  sich 
die  scliwarze  Advokatenügur , grotesk  und  unheimlich,  wie 
ein  Mephisto  oder  böser  Dämon  über  irgend  einen  teuflischen 
Plan  brütend,  ab.  Eine  grossartige  Silhouette  auf  wenigen 
(^uadratzentimetern  eine  w'ahrhaft  velas(iuezartige  Raum- 
illusion schaffend.  Au  solche  Blätter  dachten  die  Gonconrts, 
wenn  sie  über  den  Kleister  in  ihrem  .Journal  notierten  ,.chez 
Daumier  la  realite  bourgeoise  a parfois  uue  iuteusite  teile, 
quelle  arrive  au  fautastique“.  - Eine  Variante  des  Blattes 
besitzt  Herr  Tavernier  in  Paris  als  Geuiälde. 

100.  Daumier:  Die  Wäscherin.  Unter  den  zahlreichen  Blan- 
chisseusenbildern  ist  das  des  Herrn  Bureau,  wenn  nicht  als 
Motiv  so  doch  koloristisch,  am  reizvollsten.  Die  Malerei 
wirkt  wie  ein  Extrakt  aus  Delacroix.  Was  man  auch  vor- 
der Reproduktion  bemerken  wird,  ist  die  Beziehung  zu  lUillet, 
die  sich  so  oft  aufdräugt.  Es  hesteht  zweifellos  eine  Wechsel- 
wirkung zwischen  diesen  beiden  grossen  Künstlern,  deren 
Art  freilich  schwer  zu  definieren  ist.  Daumier,  der  ältere, 
hatte  jedenfalls  seinen  Stil  gefunden,  als  der  andere  noch 
suchte.  In  dem  vorliegenden  Stück  nähert  sich  die  etwas 
runde  Zeichnung  der  des  Meisters  von  Barbizon;  die  starke 
Gegenüberstellung  der  hellen  und  dunklen  Massen,  und  ganz 
allgemein  die  energische  Geschlossenheit  und  Kua])pheit  der 
I-vomjwsition  deuten  immerhin  den  Unterschied  zu  Milh-t 
an.  Daumiers  I^'läche  hat  immer  mehr  Nerv  im  ganzen, 
während  Dlillet  leichter  zu  sentimentalem  Ausschweifen  reizt. 

101.  Niederländischer  Meister  um  1460:  Die  Kreuzabnahme. 
"Wir  publizieren  das  bedeutende  altniederländischo  Werk,  das 
bisher  wenig  beachtet  worden  ist,  ohne  die  Anstückelung, 
durch  die  es  au  allen  Seiten  vergrössert  und  oben  geradlinig 
abgeschlossen  ist.  Die  Ivomposition  in  der  eng  gerahmten 


Fläche,  wie  sie  in  der  Abbildung  wiederhergestellt  ist,  er- 
scheint höchst  eindrucksvoll.  Nach  Max  .J.  Friedländers  mit- 
geteilter Bestimmung  steht  das  Bild  mit  seinen  grossen 
Formen,  seiner  starken  Plastik  und  seinem  energischen  Aus- 
druck ciem  Meister  von  Flemalle  und  dem  CoHin  de  Coter 
nahe. 

102.  Lotto:  Bildnis  des  Agostino  und  des  Niccolo  della  Torre. 

In  plötzlicher  Bewegung  wenden  sich  die  Dargestellten  dem 
Beschauer  zu,  der  dadurch  ihre  Temperamente  in  einem  be- 
sonders lebhaften  Augenblick  auf  sich  wirken  fühlt.  Der 
vordere  ältere  Agostino  war  Professor  der  Medizin  in  Padua, 
sein  Bruder  lebte  in  Bergamo.  Da  die.  Haltung  des  Vor- 
deren genüge}!  würde,  das  Bild  zu  füllen  - tatsächlich  sind 
manche  Porträts  von  i.otto  so  komponiert  — , so  ist  es  wahr- 
scheinlich, dass  der  Künstler  den  Arzt  ursprünglich  allein 
gemalt  hat,  als  er  von  Venedig  kommend  in  Padua  Station 
machte,  und  dass  er  dann  in  Bei-gamo  den  Bruder  hiuzu- 
fügte.  Doch  wäre  es  ungerecht,  der  Komjiosition  dies  etwui 
an  irgendwelchen  Schwächen  anselien  zu  wollen.  Tatsäch- 
lich ist  alles  durch  das  w-eiehe  Stilleben  des  Studiertisclies 
ins  Gleichgewicht  gekommen,  d.  h.  in  jenes  labile  Gleich- 
gewicht, das  für  Lottos  erregtes  Wesen  als  Signatur  gelten 
kann. 

103.  Alessandro  Bonvicino:  Bildnis  eines  Fenaroli.  In  gaiizer 
Figur  hatte  die  Frühremdssancc  nur  knieeude  Stifter  oder 
heroisierte  Pei'soneu  dargestellt.  Erst  die  venezianische. 
Schule,  an  der  Spitze  Tizian,  durchbrach  die  Schranken  und 
hat  freilich  selten  genug  fürstlichen  Personen  ihr  Abbild  von 
Kopf  zir  Fass  gegeben,  ln  der  Terra  ferma  und  besonders 
in  den  Schulen  von  Brescia  und  Bergamo  ist  diese  Art  der 
Schilderung  auch  für  bürgerliche  Kreise  keine  Seltenheit  ge- 
blieben. Als  Gegenstück  zu  einem  schlanken  Kavalier  des 
unübertroffenen  Moroue  hängt  unter  so  vielen  gewählten 
Stücken  des  venezianischen  Saales  der  National  Gallery  dies 
Bildnis  eines  Herrn  aus  dem  Hause  Fenaroli.  ln  der  Hal- 
tung frei  und  um  den  Beschauer  unliekümniert,  enthüllt 
diese  noch  gar  nicht  alte  Erscheinung  ihren  ganzen  Cha- 
rakter: im  Kampf  mit  dem  Schicksal  zur  Ruhe  gekommen. 
Für  die.  Resignation  in  dem  nach  Lorettos  Art  feinbelichteten 
Antlitz  scheint  das  Braun  und  Schwarz  des  Kostüms  gut  ge- 
wählt. 

104.  Sacchi:  Der  heil.  Romuald.  Andrea  Sacchi,  der  be- 
deutendste Schüler  des  Francesco  Albaui,  gilt  als  das  Haupt 
der  neuen  römischen  Schule,  deren  Wirken  tief  ins  18.  .Jahr- 
hundert hineinreicht.  Der  Ruhm  des  besten  Koloristen  dieser 
Schule  hängt  ihm  an  ; seine  sorgfältige  und  Iredächtige  Ar- 
beitsw'eise,  die  seine  Produktion  auf  eine  geringe  Zahl  von 
Werken  einschräukte,  wii'd  in  der  Zeit  der  \uel-  und  Schnell- 
malerei ausdrücklich  hervorgehoben.  Sein  Ehrgeiz  befrie- 
digte sich  nur  an  der  Vollendung,  nicht  au  der  Zahl  seiner 
Werke.  Der  hl.  Romuald,  einst  auf  dem  llauj)taltar  der 
kleinen  zerstörten  Kirche  San  Romualdo  in  der  Nidie  des 
Gorso  aufgestellt,  fand  so  gi’osse  Bewunderung,  dass  man 
das  Bild  zu  den  sieben  1 lauptgemähleu  Roms  i-echnete.  Unter 
dem  Schatten  eines  alten  Baumes  sitzend,  zeigt  der  Heilige 
seinen  Kamalduloiseru  die  Himmelsleitei' , auf  der  seine 
Nachfolger  emporstc'igen.  Das  Blattgold  des  ei-löschenden 
Aliends  liegt  ül)er  der  V’elt,  und  die  weichen  leuchtenden 
Schatten  modellieren  die  bärtigen  Gesichter  und  die  elfen- 
beinfarbenen Kutten  der  Dlönche.  Wie  von  etwas  Uebei- 
irdischem  angeschauert,  heften  sie  die  Augen  starr  und  ei- 
griff'en  atif  den  Heiligen;  über  ihren  Köpfen,  ihnen  selbst 
unsichtbar,  baut  sich  die  Himmelsleiter  mit  den  aufsteigen- 
den Bi  üdern  in  dei}  goldigen  Abenddunst  hinein.  Dii-  Poesie 
der  Materie  beruht  auf  der  Führung  des  Lichtes,  auf  dem 
zarten  Neheueinander  blasser  Töne.  Der  schattende  Baum 
dient  als  bewusstes  Dlittcl,  die  Monotonie  d('r  Kutten  aufzu- 
hehen.  Einige  Partien  sind  in  ahnungsvolle}-  Unhestinunt- 
heit  gehalten,  }uehr  angedeutet  als  durchgeführt,  wodurch 
die  plastische  Ruhe  des  Ganzen  gesteigert,  «las  Mystische, 
Visionä}-e  in  seiner  Wi}'kung  noch  erhöht  wi}-d. 

105.  Watts:  Kardinal  Manning.  Das  Erstarken  des  Katholizis- 
ums  in  England  währen«!  der  zweiten  Hälfte  des  19.  .Jalu'- 
hunderts  ist  unzertrennli«-h  niit  dem  Nanien  Henry  E«hvard 
Manning  verbunden.  Ursprünglich  protc-slautische)-  Geist- 
licher, trat  er  zur  katholischen  Kin-he  über,  enipfing  18öl  die 
Priesterweihe,  wunle  s]iäter  zmn  ])äpstlichen  Hausjirälaten 
ernannt  und  entfaltete  seit  LS65  als  Elrzhischof  von  West- 
Ulinster  und  schliesslich  Kardinal  eine  ungenieiu  rruchthare 
kirchenpolitische  wie  schriftstellerische  Tätigkeit.  Watts  hat 
den  Denker,  den  Staatsmann  und  den  jMenschenfreund  in 
dieseni  hagern  Gesicht  mit  der  hochgewöihten  iStirn , den 
niilden  grauen  Augen,  der  cnergis«-hen  Nase  und  den  feinen 
Lipiien,  die  ebenso  gut  zu  schweigen  wie  zu  reilen  verstanden, 
gleich  vortrefflich  zum  Ausdruck  gebracht.  Das  Bildnis  ist 
uiit  seiner  liebevollen  Dur«-hfübrung  und  deni  festlichen  Drei- 
klaug  von  Itot,  Wc-iss  und  Gold  das  rei)}-äsentativste  im  Watts- 
saal der  National  l’ortrait  Gallery  und  nininit  deshalb  die 
Mitte  der  Hauiitwand  ein. 
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106.  Watts:  Sir  Galahad.  König  Arthurs  Ritter  sind  ausge- 
zogen, um  den  verschwundenen  Gral  zu  suchen  Galahad, 
der  junge  Held  ohne  Furcht  und  mit  dem  reinen  Herzen, 
erblickt  ihn  i)lötzlicli,  als  er  durch  einen  tinstern  Wald  reitet. 
Von  seinem  weissen  Rosse  abgesprungen,  lauscht  er  mit  ge- 
falteten Händen  der  überirdischen  Stimme,  die  ihm  zu  folgen 
befiehlt.  Das  fromme  Schauen  ist  vom  Künstler  in  dieser 
prächtigen  Gestalt  so  bezwingend  dargestellt  worden  , dass 
wir  auch,  ohne  die  Sage  zu  kennen,  unmitteltmr  gepackt 
werden.  Wohlweislich  hat  er  die  Erscheinung  selbst  uns 
nicht  gezeigt.  I)as  Traumhalte,  Ahnungsvolle  würde  dem 
Bilde  dadurch  genommen  worden  sein.  Ueberdies  ist  ja  der 
Held  allein  ihrer  teilhaftig.  — Ein  zweites  Exemplar  hat  Watts 
dem  Eton  College,  der  berühmten  Lateinschule,  geschenkt. 

107.  Watts:  Paolo  und  Francesca.  Viele  Maler  haben  sich 
schon  an  dieser  berühmtesten  Vision  aus  der  Hölle  versucht, 
die  den  Ihchter  so  überwältigt,  da^^s  er  ohnmächtig  zu  Boden 
sinkt,  aber  keiner  hat  ihren  Gehalt  so  ausgeschöj)ft  wie 
tVatts.  In  fahler  Blässe  lieben  sieh  die  Gestalten  in  ihren 
faltigen  Leintüchern  gleichenden  Gewändern  aus  dem  Dunkel 
heraus.  Die  Augen  sind  halb  geschlossen,  die  Lippen  blut- 
los und  schlatf,  die  Wangen  hohl,  Erinnerung  und  Reue 
allein  sind  ihnen  noch  lebendig.  Ewig  vereint,  sind  sie  doch 
ewig  getrennt,  denn  die  Köpfe,  die  aneinanderslossen,  können 
sich  nicht  im  Kusse  vereinen,  die  Hände,  die  sich  berühren, 
sich  nicht  umklammern.  Ruhelos  treibt  sie  der  Sturmwind 
durch  den  finsteren  Raum. 

108.  Jacobo  da  Ponte:  Ländliche  Szene.  Die  Bedeutung  der 
Künstlerfamilie  der  Bassano  beruht  in  der  Erweiterung  des 
Stoffgeliietes,  indem  sie  christliche  oder  mythologische  Stoffe 
zum  Vorwand  nehmend,  das  Landleben  ihrer  Zeit  immer 
wieder  in  allen  Einzelheiten  dargestelll  haben.  Die  Masse 
der  Bilder  ihrer  Werkstatt  ist  ungemein  gross  und  bisher 
niemals  kritisch  geordnet,  daher  die  Zuteilung  an  die  einzelnen 
Mitglieder  der  Familie  sehr  erschwert  ist.  Die  Galerie  Doria- 
ramphilj  in  Rmn  ist  reich  an  ausgezeichneten  Stücken,  zu- 
meist religiösen  Inhalts.  Ob  das  hier  reproduzierte  Werk 
reines  Idy  llenltild , oder  ob  ein  Stoff  der  antiken  Sage  — 
etwa  Eurydike  beim  Blnmenjitlüeken  oder  Bi-ostn-pina  — ge- 
meint ist?  Den  modernen  Beschauer  wird  der  imjiressio- 
nistische  Vortrag  interessieren;  die  Konturen  erscheinen  — 
besonders  bei  den  kleinen  Hintergrundstiguren  — völlig  auf- 
gelöst. Das  hatte  .lacojio  von  Tizian,  aus  dessen  späteren 
Arlieiten  (nach  lo.öO),  vielleicht  auch  von  'Pintoretto  gelernt. 
Der  kühne  Aufbau  der  Landscbaft  lässt  die  heroisebe  Epoche 
der  Laudschaftsmalerei  — in  Born , im  siebzehnten  .Jahr- 
hundert — vorahnen. 

109.  Veronese:  Der  Raub  der  Europa.  In  Venedig  wird  ilie 
mythologische  iMalerei  erst  recht  lebendig,  als  sie  in  Florenz 
erstairt.  Mit  'Fizians  Alterswerken  Iielit  der  freie  Iieidnische 
Stil  an,  der  von  antiker  Kunst  ebenso  weit  entfernt  ist,  wie 
er  antikem  Geist  nahe  kommt.  Baoh.)  hat  durch  das  starke 
Lebensgefühl  seiner  vollen  und  kühn  bewegten  Gestalten 
diesen  Stil  zur  Höhe  geführt:  der  herniedergetragene  Olymp, 
taumelnde  Eroten,  arkadische  Landschaften,  mit  ilinen  nimmt 
er  vieles  vonveg,  rvas  wir  sonst  am  1^.  .lahrhumlert  zu 
schätzen  gewatihnt  sind.  Aber  vi.)ii  all  seinen  Xachfolgern  hat 
er  voraus,  dass  seine  Gestalten  nur  für  sich  selbst  zu  leben 
sebeinen,  in  jener  häuslieben  Ungeniertlieit,  die  nachher  nur 
Rubens  zu  gelien  gewusst  hat.  Ver.schwenderisch  gil)t  er 
hier  drei  Bilder  in  einem:  vorn  der  beginn  des  Spiels  mit 
dem  Stier,  der  seiner  schönen  Reiterin  huldigend  das  Füss- 
chen  lekt,  die  eiligen  Ziirüst ungen,  l.)ei  denen  soviele  schöne 
Arme  und  Schultern  in  Tätigkeit  kommen;  im  Mittelgrund 
der  anmutige  Zug  mit  der  selig  sch wankemlen  Reiterin  und 
hinten  in  der  grünen  Flut  die  Flucht  des  Stiers,  über  dem 
die  Amoren  jubelnd  ihre  Kränze  sclnvingen.  Die  starkfarbige 
Gruppe  vorn  vor  dem  dunkeln  Grün  der  Bäume,  die  Ferne 
in  lichterm  (.Irün  und  Blau,  durch  <lie  Kontraste  der  Baum- 
silhouetten wirksam  gehoben. 

110.  Veronese:  Apotheose  der  Schlacht  von  Lepanto.  Zwischen 
der  braunen  Holzverkleidung  der  unteren  Wand  und  den 
scbw'eren  goldenen  Kassettenrahmen  mit  V'eroneses  schönsten 
Allegorien  glänzt  dies  Bild  von  der  Wand  herab  über  <Iem 
Tliron , von  dem  aus  der  I>oge  den  fremden  Gesandten  Au- 
«lienz  zu  erteilen  ]>llegte.  An  dieser  wichtigen  Stelle  bat  der 
d'ag  seine  VT-rherrlichung  gefunden,  der  für  die  ganze  Christen- 
heit so  glorri'ich  ausfiel,  weil  er  allen  Völkern  die  irrige 
Meinung  benahm,  dass  die  Türken  zur  See  unüberwindlich 
wären.  Von  Pius  V.  wird  erzählt,  er  habe  am  Schlachttage 
in  einer  Art  Entzückung  den  Sieg  zu  sehen  gemeint;  mit 
diesem  heissen  religiösen  Empfinden  der  Zeit  bat  sieb  hier 
venezianischer  Stolz  gepaart.  Im  vollen  Boini*  naht  das  sieg- 
reiche Staat8olierhau]it  Sebastiano  Venier,  den  purpurgefütter- 
ten Brokatmantel  über  dem  Kürass  der  heiligsten  Erschei- 
nung, empfohhm  von  der  Gestalt  des  (ilaubens  mit  dem 
Kelch,  der  hl.  .Justina,  au  deren  Tag  der  Sieg  erfochten 
wunle,  dem  Patron  der  Stadt  St.  Markus,  mul  fjegleitet  von 
der  Venetia  mit  der  DogeJimütze  und  dem  ritterlichen 


Proveditore,  Agostino  Barbarigo,  der  in  der  Sclilacht  sein 
Leben  Hess. 

111.  Veronese : Der  hl. Antonius  der  Abt  mit  den  Heiligen  Cyprian 
und  Papst  Cornelius.  Aus  grünem  und  grauem  Marmor, 
gedämptem  Gold-  und  Silberbrokat  imd  schimmerndem  Blau- 
grün mit  wenig  starken  Farben  darin  hat  Paolo  diese  wahr- 
haft festliche  Symphonie  geschaffen.  In  einer  Zeit,  da  in 
Florenz  solche  heiligen  „Konversationen*  kaum  noch  wahr 
erscheinen,  weiss  er  die  Hoheit  der  Gestalten  ganz  unbefangen 
zu  steigern.  Die  Modelle  dieser  lebensvollen  Köpfe  ist  man 
versucht,  in  der  venezianischen  Aristokratie  zu  suchen,  zu 
der  auch  das  Vorbild  des  graziösen  jungen  Pagen  geliöit 
haljen  mag, 

112.  Komödiantenszene  (Mosaik  des  Dioskorides  von  Samos). 

Die  in  der  oberen  linken  J-'lcke  angebrachte  Künstlerinschritt 
wird  sich  aller  fVahrscheinlichkeit  auf  den  Verfertiger  des 
jMosaiks  selbst,  nicht  auf  den  Meister  des  zu  Grunde  liegenden 
Vorbildes  Ijeziehen , von  dem  mehrere  Kopien  vorhanden 
sind,  ausser  dem  Mosaik  ein  Wandgemälde  aus  Herkulanum 
und  — diese  nur  fragmentarisch  erhalten  — in  Rundplastik 
übei'tragene  Wiederholungen  aus  gebranntem  Ton,  wie  ähn- 
lich noch  heutzutage,  z.  B.  von  den  1 lolzsehnitzeni  im  Grödner 
Tal , populäre  (Gemälde  in  Relief  und  auch  in  frei  figürliche 
Darstellung  umgesetzt  nachgebildet  werden.  Die  Terrakotten- 
ko])ien  dieses  Hildes,  ausgezeichnete  Stücke  hellenistisch 
kleinasiatisclier  Arbeit,  sind  desball)  besonders  wichtig,  weil 
sie  das  (jriginal , ohne  Zweifel  ein  Gemälde,  als  ein  fVerk 
spätestens  des  II.  .Tahrhunderts  vor  Chr.  ei  weisen.  Es  wird 
auch  nicht  viel  früher  entstanden  sein,  da  Sujets  dieser  Art, 
aus  niederer  Sphäre  genommen,  erst  in  der  hellenistischen 
Kunst  beliebt  wurden  und  da  die  koloristische  Hehandlung, 
die  das  IMosaik  vermutlich  treu  überliefert,  die  jedenfalls 
nicht  vor  Apelles  einsetzende  rein  malerische,  auf  die  fVieder- 
gabe  des  Itindrucks  der  farbigen  F.rscheinung  hinstrebende 
Darstellungsweise  bereits  zu  reifer  Flntwicki  hing  ausgebildet 
zeigt.  Die  einzelnen  F'arben  sind  durch  einen  gedeckten 
(-iesamtton  zurückgehalten , der  wie  eine  Lasur  ülier  dem 
Ganzen  liegt  und  ein  zu  starkes  Vordrängen  einzelner  bunter 
Töne  verhindert.  l)ie  Ausführung  des  Mosaiks,  das  höchst 
kunstvoll  aus  sehr  kleinen  .Steinen  zusammengesetzt  ist,  zeigt, 
dass  man  es  auch  im  Altertum  verstanden  hat,  in  dieser  schwie- 
rigen, aber  grosse  l.tauerhaftigkeit  verbürgenden  Technik  der 
farbigen  'Wirkung  der  Malerei  fast  täuschend  nahe  zu  kijinmen. 
Das  Gegenständliche  der  Darstellung  spricht  für  sich  selbst. 
Auf  einem  schmalen  Podium  halien  sich  vor  der  Tür  eines 
Hauses,  dessen  braungraue  fVaml  den  Hintergrund  bildet, 
zwei  IMänner,  ein  Weib  und  ein  .Tunge  aufgestellt  und  be- 
gleiten sieb  mit  Tympanon,  Schallbecken  und  Flöten  zu  einem 
wohl  ziemlicb  ordinären  l.iede.  Sie  tragen  iNlasken  von  der 
Art,  wie  sie  in  der  jüngeren  griechischen  Komödie  üblich  waren. 

113.  Callot:  Die  Ansicht  von  Paris  mit  der  „Tour  de  Nesle“. 

Das  Blatt  ist  das  zweite  der  beiden  .grossen  Ansiebten  von 
Paris“,  die  Callot  in  der  Heimat  sebuf  auf  Grund  von  Zeich- 
nungen, die  er  gemacht  hatte,  während  er  sich  bei 

Henriet  zu  Paris  aufhielt.  Der  lllick  ist  vom  linken  .Seine- 
Ufer  genommen,  evo  sich  vorn  die  Tour  de  Nesle  erhebt, 
an  der  Stätte  des  heutigen  Institut  de  France.  .Tenseits  der 
rei-hten  Hälfte  des  Pont  neuf  sehen  wir  die  Türme  von  Nötre 
Dame,  über  dem  Dach  der  alten  Königsburg  die  zierlicbe 
Spitze  der  .Ste.  Chapelle,  und  ganz  links  die  Tour  St.  .Jacaiues. 
iJlerkwürdig  ist,  dass  Callot  auf  dem  Mittelpfeiler  eine  Statue 
gezeichnet  hat.  Im  Jahre  ]ü29  stand  dort  zwar  bereits  das 
von  der  Jlaria  de’  Medici  errichtete  Bronzepferd  Giovanni  da 
Bolognas,  Duprez’  .Statue  Flenri  IV  wurde  aber  erst  163.5 
darauf  gesetzt.  Die  Lebendigkeit  und  Echtheit  der  Auffassung 
dürfte  wohl  jedem  Betrachter  auffallen,  ebenfalls  die  Sicher- 
heit in  der  Linear|ierspektive,  Den  künstlerischen  Haupt- 
reiz des  Blattes,  die  wunderbare  Luftperspektive,  gewahrt 
man  aller,  wenn  man  einen  trefflichen  Abdruck  des  (.Iriginals 
vor  sich  hat,  in  nocli  ganz  anderem  IMasse,  als  es  bei  dieser 
Reproduktion  möglich  ist. 

114.  Callot:  Das  Stechen  zu  Nancy.  Das  grosse  Fest  findet 
statt  auf  der  Rue  neuve,  die  hinten  vom  alten  herzoglichen 
Palast  zu  Nancy  abgeschlossen  wird.  Die  Fenster  der  Ge- 
bäude sind  von  Zuschauern  gefüllt,  und  links  auf  der  Seite 
des  niederen  Volks  sehen  wir  sogar  Menschen  auf  den  Lächern. 
Für  die  Kämpfenden  ist  iler  Festplatz  an  drei  Seiten  abge- 
sperrl  , und  entlang  der  Barriere  rechts  geht  soeljen  ein 
Lanzenturnier  vor  sich.  Von  vorn , aus  der  rechten  Ecke, 
bewegt  sich  dem  Platze  zu  ein  feierlicher  Umzug,  ilessen 
Hauptfigur  hoch  oben  auf  einem  Felsen  steht  und  ein  nach 
damaligen  Ideen  „antik“  gekleideter  Held  ist.  Es  ist  Winter, 
denn  nelien  den  prächtigen  .Staatskarossen  jagen  reichver- 
zierte .Schlitten  umher.  Im  Vordergrund  lietindet  sich  das 
Volk,  für  dessen  Belustigung  auch  mehrere  Akrofiaten,  t.laukler 
und  die  unHätigen  italienischen  Possenreisser  sorgen.  In 
der  Mitte  sind  zwei  Raufbolde  aneinandergeraten,  und  der 
eine  hat  dem  anderen  schon  den  Degen  durch  das  Haupt 
gestossen.  Alles  sprüht  voll  Leben  und  Beweglichkeit.  Merk- 


86 


würdig  ist  dabei,  wie  sehr  die  Tieue  gedacht  und  überlegt, 
wie  Avenig  sie  geschaut  ist.  In  der  Schilderung  aller  Einzel- 
heiten eines  damaligen  Volksfestes  ist  das  Blatt  über- 
zeugend: aber  erst  die  Schlitten  bringen  uns  darauf,  dass 
es  Winter  sei,  — so  wenig  realistisch  ist  die  Erscheinungs- 
welt dargestellt. 

115.  Callot:  Plünderung  und  Inbrandlegung  eines  Dorfes  — 
Ueberfall  auf  der  Landstrasse  — Das  Strafgericht.  Die 

Tafel  A-ereinigt  Blatt  7,  8 und  11  aus  der  Folge  der  soge- 
nannten grossen  „Miseres  de  la  guerre“,  die  insgesamt  aus 
17  Radierungen  gleichen  Formats  und  einem  Titelblatt  be- 
steht. Die  Platten  haben  sich,  nachdem  sie  zahlreiche  Ab- 
drücke hergegeben  haben,  bis  auf  unsere  Tage  erhalten.  Der 
l)erühmte  Sammler  und  Verleger  Mariette  schrieb:  „Diese 
Folge  stellt  insbesondere  das  Leben  des  Soldaten  dar  und 
entrollt  ein  Gemälde  alles  dessen,  Avas  er  andre  leiden  macht, 
sowie  der  Missgeschicke,  denen  er  sich  selbst  aussetzt.  . . . 
Es  ist  eine  der  Arbeiten,  in  denen  dieser  treffliche  Stecher 
am  meisten  sein  Können  bezeugt  und  die  ihm  zugleich  den 
meisten  Ruhm  einbrachte“.  Am  Unterrand  einer  jeden  Ra- 
dierung ).)elinden  sich  sechs  Verse  a'ou  der  Hand  des  Abbe 
de  Marolles,  die  die  Szenen  zusammenhängend  erläutern. 
Während  nur  zwei  Blatt,  die  Conscri]ition  und  die  Schlacht, 
der  ehrlichen  Seite  des  Kriegs  gewidmet  sind , stellen  fünf 
die  AAüsten  Ausschreitungen  und  nicht  AA'eniger  wie  zehn 
die  wohlA’erdienten  aber  auch  grausamen  Bestrafungen  dar. 
Ist  es  nicht  ein  schrecklicher  Holm,  dass  man  die  Misse- 
täter unter  derselben  Eiche,  au  der  ihre  Gesellen  schon  hängen, 
noch  um  den  Vortritt  Avürfeln  lässt!  Denn  A\’er  auch  ge- 
AA’innt  in  diesem  Spiel,  er  erobert  sich  nur  einige  Minuten, 
ehe  auch  er  sich  auf  ewig  jener  Gesellschaft  da  oben  an- 
schliesseu  muss.  Ueher  die  Schrecken  dieser  Aussicht  hilfe 
ihnen  wmhl  kaum  ein  d’rostesAAort  Aler  Mönche  liinAA'eg. 

116.  Callot:  Der  grüssende  Edelmann  — Die  vornehme 

Dame  — Die  Alte  mit  den  Katzen  — Der  Blinde  mit  dem 
Almosenkasten  und  dem  Hund.  Die  beiden  oberen  Blätter 
sind  Aler  Folge  von  12  Blatt,  betitelt  „La  Noblesse  ' entnommen; 
AÜe  unteren  sIiiaI  zwei  aus  den  18  ,.Gueux“,  deren  Titelligur 
den  grotesken  Namen  „Cajiitano  di  Baroni“  trägt.  I.tiese 
grösseren  Einzelliguren  siml  in  einer  Manier  radiert,  mittelst 
verschietlen  spitzer  Nadeln,  die  den  Reizen  der  GralAstichel- 
technik  nacheifert,  ln  der  Tat  ist  ja  eine  gewisse  Stofflich- 
keit besonders  im  schweren  SeidenkleiAl  der  E<leldame  er- 
reicht, doch  lange  nicht  das  , Avas  sich  mit  Alem  Grabstichel 
selbst  bewerkstelligen  lässt  Die  alte  Bettlerin  ist  die  Figur, 
die  so  überraschemie  Aehnlichkeit  mit  Israels’  Bikl  bietet. 
Dürftig  Avie  im  Leben  stehen  die  Bettler  da.  Bei  Alen  vor- 
nehmen Herrschaften  hat  Callot  jedem  Blatt  noch  einen 
eigenen  Reiz  hinzugefügt,  in  dem  er  eine  kleine  Vedute  als 
fernen  Hintergrund  zufügte.  Solche  Einzelliguren  V)ezeugen 
des  Meisters  hervorragende  Zeichenkunst.  Wie  sicher  stellen 
und  bcAvegen  sicli  diese  .Meusilien  1 

117.  Dünwegge:  Die  Beweinung  Christi.  Von  den  westfälischen 
Alalern  Victor  uml  Heinrich  Dünw'egge  ist  Aveiter  nichts  be- 
kannt, als  dass  sie  gemeinsam  den  grossen  Flügelaltar  der 
Propsteikirche  zu  Dortmund  im  Jahre  1-721  ausführteu.  Sti- 
listisch verwandte  Bilder,  Alle  den  DünAvegge  zugeschrieben 
werden,  gibt  es  in  grösserer  Zahl,  namentlich  in  iMünster. 
Neuerdings  hat  mau  sich  liemüht,  den  Anteil  der  Brüder  au 
dem  Dortmunder  Altar  zu  sondern  und  hat  den  einen  der 
Alaler,  Alen  jüngeren  und  sclnvächeren  identifiziert  mit  dem 
sogenannten  Meister  von  Kappenberg.  Gesetzt,  diese  Kom- 
bination ist  richtig,  so  Aväre  der  ältere  Bruder  Victor  der 
bei  Aveitera  bessere  IMeister,  der  Schöpfer  auch  des  besonders 
anmutigen  Bilrles,  das  Avir  reproduzieren.  Für  AÜe  Zeit  ihrer 
fVirksamkeit  erscheinen  die  DüiiAvegge  recht  altertümlich 
uuaI  konservativ,  sie  stehen  etAva  auf  Aler  Stilstufe  des  köl- 
nischen Aleisters  «ler  bl.  Sippe. 

118.  119.  Bernini:  Bildnisse  der  Familie  Cornaro.  Bernini 
hat,  um  1614,  im  Auftrag  des  Kardinals  FA‘derlco  Cornaro, 
die  der  Santa  Teresa  geAveihte  Kapelle  Aler  auf  dem  (^uiriuals- 
hügel  gelegenen  Kirche  der  Madonna  rlella  Vittnria  (sai  ge- 
nannt nach  dem  Sieg  am  Weissen  Berg  bei  Prag  1621),  im 
ganzen  dekoriert  und  hat  sie  mit  Werken  seiner  Hand  ge- 
schmückt. Am  Altar  sieht  imin  die  berühmte,  ebenso  ge- 
feierte Avie  getadelte  Gruppe  der  Verzückung  der  Heiligen 
(Abi).  Aluseum  Bd.  II,  S.  42).  Rechts  uuaI  links  davAui  hat 
sich  der  Kardinal  mit  seiner  Umgebung  darstellen  lassen, 
als  Avohnten  sie  von  den  Emporen  aus  einer  Funktion  am 
Altäre  bei.  Hier  sind  nun  alle  Kunststücke  aufgehoten,  über 
die  das  Zeitalter  gebietet,  um  illusionistisch  zu  Avirken. 
Goldgelber  .Alarmor  bausebt  sich  über  rlie  Balustraden  und 
hängt,  kostbarem  Stoff  gleich,  herunter.  Kissen  sind  drüber 
gebreitet,  zum  Ruheiuinkt  für  die  Arme.  Die  Kirchenarclii- 
tektur  setzt  sich  in  perspektivisch  gesehenen  Nebenräutnen 
fort.  Die  der  Zeremonie  beiAvohnendeii  Alänner,  zumeist  dem 
geistlichen  Stand  angehörig,  sind  lebendig  aufgefasst,  Avie 
sie,  jeder  in  seiner  Weise,  dem  Vorgang  am  Altar  mehr  oder 
minAier  ihre  Aufmerksamkeit  schenken.  Als  Ganzes  Avirken 


die  Gruppen  unruhig.  Die  Ausführung  geht  Avohl  in  der 
Hauptsache  auf  Schüler  zurück. 

120.  Taubenmosaik  aus  der  Villa  des  Hadrian  in  Tivoli.  Das 
erhaltene  Bild  Avar  in  ein  grösseres  Fussbodenmosaik  einge- 
fügt, Avie  auch  das  Original,  das  es  in  reichlich  vergröberter, 
mit  Aler  Feinheit  des  Dioskoridesmosaiks  Taf.  112  nicht  zu 
AmrgleicheuAler  Ausführung  Aviedergibt.  Dieses,  ein  Werk  des 
Künstlers  Sosos,  befauAl  sich  in  Pergamon  und  bildete  einen 
Teil,  vermutlich  das  Mittelstück,  des  berühmten  „ungefegten 
Bodens“;  ZAvischen  den  umherliegenden  Speiseresten  sah  man 
die  Wasserschale  und  auf  deren  Rand  sitzende  Tauhen,  „eine“, 
Avie  Plinius  hervorhel)t,  ,.AAelche  trinkt  und  das  Wasser  durch 
ileu  Schatten  ihres  Kopfes  dunkler  macht“.  Interessant  als 
beredtes  Zeugnis  für  die  Bedeutung,  AÜe  Alas  Stilleben  in  der 
hellenistischen  Kunst  geAvonnen  hatte,  muss  uns  eine  der- 
artige Darstellung  des  oecos  asarotos  mit  ihrem  ungenierten 
IliiiAveis,  Avie  nuin  sich  Ijeim  Essen  der  Knochen,  Gräten  mul 
sonstigen  Reste  entledigte,  als  Schmuck  eines  fürstlichen 
Speisesaales  doch  einigermassen  sonderbar  anmuten. 

121.  Rembrandt:  Die  Dame  mit  dem  Fächer.  Das  Bildnis 
einer  L'nbekannten  von  1641,  leljensgrosse  Halbögur,  aus 
duukeler  Fensternische  hellbeleuchtet  heraussehend  mul  mit 
Aler  linken  Hand  an  den  Fensterpfosten  fassend.  Die  Dame 
ist  sehr  elegant  gekleidet.  Spitzen,  Stickereien,  vor  allem 
eine  blendende  Menge  kostbaren  Sclimucks  sind  an  Kopf, 
Hals,  Handgelenken  und  am  Kostüm  zur  Schau  gestellt. 
Dieser  Luxus,  zumal  er  a'Oii  RembrauAlt  mit  Avahrhaft  lieb- 
kosendem Pinsel  in  all  seinen  LiclitAvirkungen  umschuieichelt 
Avorden  ist,  fällt  zunächst  in  das  Auge  des  Beschauers,  und 
sein  Eindruck  vereinigt  sich  mit  der  vollkommensten  Ton- 
schönheit des  ganzen  Bildes,  die  Alie  Gestalt  Avie  in  Goldton 
gebadet  ersA’heineu  lässt.  Der  KiaIiiu  Ales  Bildes  beruht  auf 
diesen  Künsten  der  Inszenierung,  von  Alenen  eine  dekorative 
Bild  Wirkung  ausgeht,  die  ihresgleichen  sucht.  Man  hat  dabei 
Adelleicht  übersehen,  dass  diese  Wirkung  dem  herkömmlichen, 
italienisch  gebihleten  Geschmack  entspricht,  bei  Rembrandt 
afjer  eine  Ausnahme  l>ildet.  In  der  Tat  fallen  zahlreiche  seiner 
Bildnisse  <lieser  mittleren  Jahre,  an  seiner  übrigen  Bildnis- 
kunst gemessen,  durch  ein  AbAlämpfen  des  geistigen  Aus- 
drucks aut.  Es  sind  vielmehr  schöne  Bilder  als  interessante 
Bildnisse. 

122.  Rembrandt:  Bildnis  des  Nikolas  Bruyningh.  Eines  der 
grössten  IMeisterwerke  Rembrandts  und  der  gesamten  Kunst. 
Das  lebeusgrosse  Bildnis  zeigt  einen  jungen  Mann,  im  fSessel 
sitzend  mit  Avirrem  langem  Lockenhaar  und  überhaupt  in 
einem  Neglige,  das  auf  ilie  Abwesenheit  von  allem  schliessen 
lässt,  Avas  Zwang  und  Haltung  veranlassen  Avürde.  Der  junge 
IMann  ist  allein  mit  seinen  Gedanken  uml  Träumen.  Die 
Alunkeln  Ringe  um  die  Augen  scheinen  einen  leidenden  Zu- 
stand zu  verraten.  Die  etAvas  schieleiiAle  Stellung  der  Pu[)illen 
vermehrt  den  Eindruck  des  Nichtkonzentrierten.  Irgend  eine 
Vorstellung  hat  ihn  gefasst,  Kör])er  und  Ko]>f  nach  der  einen 
Seite  gezogen,  und  nun  drücken  sich  allei'lei  Avie  'rraumbilder 
huschende  Gedanken  auf  dem  im  Licht  vibrierenden  Antlitz 
aus.  fVie  diese  Gestalt  aus  dem  Dunkel  hervoi'taucht , an- 
ziehenAl  und  unei’grümllich  , dies  jitlegt  in  eiiipfänglichen  Be- 
schauern eine  Stimmung  hervorzurnfen , die  sicli  in  Ver- 
gleichungen mit  Beethoven,  Shakes]H‘are  ausAlrückt.  Das  BüaI 
gehtirt  Rembrandts  später  Periode  an,  Alem  Jahr  1658. 

123.  Rembrandt:  Der  verlorene  Sohn.  Ein  fVerk  mit  über- 
lelumsgrossen  Figuren  aus  Ales  Künstlers  letzter  Zeit.  Diese 
ganz  spätA'u  Bilder  haben  zAvei  untersclieiAleuAle  Eigentüm- 
lichkeiten. Die  Gestalten  sind  körperlich  Avenig  IjAuvegt ; ihre 
Gest ikulatiA)U  ist  kaum  als  Älittel  des  Ausdnu'ks  l)enützt. 
I)afür  spricht  der  seelische  Ausdruck  um  so  stärker;  er  ist 
der  tief  lebeuAligA'  gegenüber  der  gelähmten  äusseren  HeAveg- 
lichkeit.  Das  Zweite,  ist  die  Stärke  der  Farbe,  die  sich  in 
keiner  Periixlc  a'Ou  Rembrandts  Schatfen  mit  solcher  Freiheit 
und  wahrhaft  mystischer  GeAvalt  aussi>rechen  darf.  Besonders 
Alas  Rot  auf  diesen  Spätwerken  hat  eine  gleichsam  vidkanische 
Explosivkraft.  Links  eiblickt  man  in  A’oller  Frontstellung 
den  Vater  des  reuig  zurückkehreiulen  Siinders:  Aliese  Richt.nng 
ergibt  gegenüber  cuner  sonst  Avohl  gmvählten  Proülstellung 
der  beiden  Haupttiguren  einamler  gegeuüb('r,  eine  Avunder- 
bare  (.Teschlossenheit  des  Eiudriu'ks,  indem  der  Solm,  zer- 
luiujit  und  knieend,  sich  in  den  Vater  zu  vergralieu  scheint, 
iuAles  der  blinde  Vater  ihn  mit  zith'rndeu  lländim  betastet 
und  gleichsam  in  seine  verzeihende  Liebe  bettet.  Eine  Frau 
tritt  aus  dem  Hausflur;  auf  der  Terrasse  sitzt  ein  Mann,  und 
ein  zweiter  steht  neben  ihm,  ein  (,'hor  von  Zeugen  vAill  v('r- 
wunderter  Ergriffenheit  und  Rührung.  Seihst  bei  Rembramlf 
gibt  es  kaum  eine  Darstelluu'.’',  deren  GesamfAvirkung  ähnlich 
erschütternd  Avirkte  Avie  dieses  letzte  Wort,  der  ScliAvanen- 
gesang  des  iMeisters. 

124.  Gasparcl  Poussin : Römische  Landschaft,  ln  Rom  Avard, 
im  Laufe  iles  sielizelmfen  Jahrhunderts,  die  Landschafts- 
malerei, die  in  den  Niedei  laudim  , dann  auch  iu  Italien  auf 
den  Hintergründen  sidion  lange  liebexoll  gepflegt,  besonders 
durch  die  grossen  Venezianer  zu  eimmi  Avesentlichen  BestauAl- 
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teil  ihrer  Darstellungen  erhoben  worden  war,  als  selbständige 
Gattung  in  der  Malerei  und  zu  wahrhaft  klassiscdier  Form 
ausgebildet.  Hat  auch  die  weitere  Eintwicklung  ini  natura- 
listischen Sinne,  die  sich  im  Verlauf  des  neunzehnten  Jahr- 
hunderts vollzog,  für  die  (Qualitäten  stilisierender  Landschafts- 
behandlung das  Auge  aljgestumpft,  so  ist  der  Zeitpunkt  nicht 
fern,  da  man  ihr  wieder  die  Beachtung  (und  Bewunderung) 
schenken  wird,  die  sie  bis  dahin  uneingeschränkt  genoss.  — 
Das  Eigentümliche  römischer  Landschaft,  deren  grandiose 
lineare  und  farbige  Einfachheit  hat  unter  den  damals  in  Kom 
Schattenden  keiner  intensiver  erfasst,  charakteristischer  wieder- 
gegeben , als  Gaspard  Poussin.  Er  wusste,  wie  Goethe  es 
vorschreil)t , die  „subordinierten  Gegenstände“  anfzuopfern, 
um  den  allgemeinen  Ausdruck  des  grossen  Gegenstandes  zu 
erreichen.  Seinem  Stil  entspricht  das  E’resko  am  ehesten: 
für  seine  Statfeleilnlder  hat  er  eine  diesem  nahekommende 
Technik  (trockene  Gouachefarben)  angewandt.  Das  Publikum 
kennt  von  ihm  vorzüglich  die  herrliche  Serie  in  der  Galerie 
Colonna  zu  Rom,  während  die  aiidere  Folge,  zu  der  unser 
Bild  gehört,  in  den  Privatzimmern  des  Palazzo  Doria  der  Be- 
trachtung entzogen  ist.  Mau  wird  vergebens  das  Vorbild 
dieser  Landschaft  suchen:  alle  Einzelheiten  sind  treu  der 
römischen  Umgehung  enliujmmen,  das  Ganze  aber  fügte  die 
gestaltende  Phantasie  des  Malers  zusammen. 

125.  Claude  Lorrain : Der  Tempel  Apolls.  Von  den  zahlreichen 
Schöpfungen  des  Lothringers,  die  in  Rom  und  für  römische 
Paläste  gemalt  wurden,  hat  die  Bewunderung  auswärtiger 
Liebhaber  die  meisten  ihrem  Heimatlande  entführt.  Von 
Claudes  grossartigstem  Stil  gibt  heute  in  Rom  wohl  nur  noch 
der  Tempel  Apolls  Kunde.  Hier  findet  man,  was  ihn  immer 
der  höchsten  Bewunderung  wird  wert  erscheinen  lassen:  die 
hochpoetische,  andächtige  Auffassung  grossartiger  Landschaft, 
unendlich  geweitet,  wie  sie  sich  in  der  römischen  Campagna 
bietet.  I>ie  Entdeckung  des  Lichts  und  der  Luft,  die  man 
so  gern  heute  mit  bestimmten  iMeistern  des  neunzehnten 
.Jahrhunderts  verbinden  will , hat  Clamle  schon  gemacht. 
Dem  Zeitgesclimack,  niclit  ganz  <lem  unseren,  entspricht  die 
kulissenartige  Anordnung  der  Baumgrujipe  vorn,  die  archi- 
tektonischen Beigaben  der  rechten  Seite,  die  wir  gern  ent- 
behrten. Wie  herrlich  alier  die  Stämme  im  Mittelgrund, 
deren  Hochragen  für  Höhe  und  Weite  des  Bildes  unentliehr- 
lich  ist!  l>en  Duft  von  Sonne  um  die  fern  und  ferner  sich 
verlierenden  Formen  hat  nur  ein  echter  Boetengeist  erfassen, 
ein  ganz  grosser  Maler  wiedergeben  können. 

126.  Dosso  Dossi : Alcina.  Das  schönste  Bild,  das  Dosso 
Dossi  geschaffen  hat,  war  zum  Schmuck  des  herzoglichen 
Palastes  in  Ferrara  bestimmt,  den  der  wahrhaft  kunstliel.iende 
Alfons  I mit  erlesenen  Malereien  verschwendeifsch  ausstattete. 
Als  nach  dem  Aussterben  des  Hauses  der  Este  das  Land  an 
die  Kirche  fiel,  sind  manche  der  im  Kastell  angesammelten 
Gemälde  nach  Rom  gewandert:  unter  ihnen  Alcina,  die  Circe 
Ariosts.  Nie  hat  ariotischer  (feist  ein  harmonischeres  Kunst- 
werk gezeitigt.  Dass  Itosso  bei  den  besten  iMeistern  V^enedigs 
gelernt  hatte,  trug  ihm  in  seiner  Reifezeit  schönste  Frucht. 
— Die  Magierin  trägt  kostl>ares  (fewaml , Goldhrokatmantel 
mit  rotem  (frund  üljer  einem  Kleid  aus  blauem  Samt.  Um 
sie  herum  in  kraftvollen  Tönen,  doch  mit  breiten  Lichtern 
nntei'brochen , so  dass  eine  dem  (fobelin  ähnliche  Wirkung 
entsteht,  das  reiche  Land  von  jener  üppigen  ETille  und  der 
Häufung  verschiedenster  Bestandteile,  wie  man  sie  eben  in 
Ariosts  Heldengedicht  findet.  Iter  romantische  Zauberspuk 
tritt  zurück  vor  der  Farbenpracht  im  ganzen  und  der  zen- 
tralen Schönheit  der  Halbligur,  in  der  Dosso  sein  Bestes  ge- 
geben. 

127.  Domenichino:  Die  Kommunion  des  heiligen  Hiero- 
nymus. Jahrhunderte  hindurch  hat  man  Domenichinos 
Werk  in  der  Kirche  S.  (firolamo  della  Carib'i  in  Rom  auf- 
gesucht,  deren  Hauptaltar  es  schmückte.  Denn  es  galt  den 
Kennern,  besonders  im  aclitzehnten  Jahrhundert,  als  das 
Hauptbild  der  8tadt  nach  Raffaels  Transfiguration,  ja  von 
einigen  (so  dem  ausgezeichneten  Maler  Andrea  8acchi)  ward 
es  geradezu  über  jenes  andere  Bild  gestellt.  Wie  das  Fort- 
leben einer  Tradition  erscheint  es,  dass  heute  el)en  diese 
zwei  Bilder  in  der  vatikanischen  Galerie  einander  gegenübei- 
stehen.  Domenichino,  unter  dessen  frühe  Arbeiten  dieses 
Werk  gehört  (Radiert  1614),  hat  sich  in  der  Komposition 
ziemlich  eng  an  ein  Bild  seines  Lehrers  Agostino  Carracci, 
in  der  Bologneser  Certosa  (jetzt  in  der  Akademie  ebendort), 
angeschlossen ; das  benutzten  seine  Neider,  mit  Lanfranco  an 
der  Sjiitze,  zu  einem  im  grossen  8til  unternommenen  Feld- 
zug gegen  ihn,  in  dem  die  öffentliche  IMeinung  doch  zu  des 
Angegriffenen  (.iunsten  entschieden  hat.  Wie  hätte  auch 
Domenichino,  bei  einem  so  besondern  8ujet,  in  welchem  alle 
wesentliclien  E'aktoren  l>edingt  sind,  Anklänge  vermeiden 
köjmen?  Die  Auffassung  der  Hauptpersonen  ist  von  ihm 
doch  sehr  verschieden  gegeben  worden  und  dann  will  es 
scheinen,  als  hätte  er  die  8zene  Agostino  gegenüber  verinner- 
licht. Nicht  leicht  möchte  man  verhaltenen  Schmerz  um  das 
.Scheiden  eines  verehrten  Menschen  edler  haben  wiedergeben 


können,  als  es  hier  geschehen  ist;  und  vollends  sind  die  teil- 
nahmevollen Bewegungen  des  Priesters  und  seiner  Begleiter 
höchsten  Lobes  wert.  Die  grossartige,  doch  nur  so  weit 
nötig,  hineingezogene  Architektur  gibt  den  Einzelmotiven 
gegenüber  ein  ruhiges  Element,  und  die  edle,  klassizistische 
Landschaft  lässt  mit  ihren  kräftigen , ernsten  Farben  das 
Auge  wohltätig  ausruhen.  So  vereinigt  sich  alles , um  in 
diesem  Bild  ein  Hauptwerk  kirchlicher  Malerei  erscheinen 
zu  lassen , dem  man  unabhängig  von  der  Alode  des  Tages, 
eine  Itesondere  und  Iredeutende  .Stellung  wird  belassen  müssen. 

128.  Andrea  della  Robbia:  Die  Verkündigung.  Andrea  hat 
für  dis  Wallfahrtskirchen  des  umbrischen  Berges,  auf  dem 
der  hl.  Franz  die  .Stigmatisation  erlebte,  viele  Reliefs-  und 
AltarVjilder  gebrannt.  Wie  die  meisten  dieser  Altäre  eine 
.Stiftung  tlorentiner  Familien  sind,  so  haben  die  Niccolini 
diesen  Altar  der  Vei'kündigung  bestellt,  den  Andrea  vielleicht 
noch  zu  Lebzeiten  des  Onkels,  sonst  bald  nach  1482  ge- 
arbeitet hat.  Dem  Neffen  war  es  Vorbehalten,  mit  der  von 
Luca  ererbten  Glasur  ins  Breite  zu  gehen  uml  ganze  Altar- 
tafeln mit  der  Rahmung  zu  brennen.  Das  Geflacker  tanzen- 
der Lichter  huschte  über  diese  Spiegel  und  Andrea  sorgt  für 
reiche  Bildungen,  an  denen  sich  die  Lichter  Ijreclien.  Auf- 
lällen  muss  hier  die  Anordnung,  dass  der  Engel  von  rechts 
kommt  ; sie  widerspricht  einer  Jahrhunderte  alten  Tradition. 
Es  mag  Absicht  sein;  Andrea  hat  auch  sonst  im  Gegensatz 
zu  Lnca  die  linken  Hände  bevorzugt  und  man  könnte  daraus 
schliessen,  dass  er  wie  ^Michelangelo  linkshändig  gewesen  sei. 
Bekanntlich  spiegelt  die  künstlerische  Formensjirache  viel 
persönliche  Gewohnheiten.  — Auch  der  Moment  ist  nicht 
der  stürmische  des:  „Ave  Maria“,  sondern,  wie  die  kalli- 
graphische Inschrift  sagt,  der  gedämpftere  des  „Ecce  ancilla 
domini“  : Fiat  mihi  secundum  verbum  tunm.  Das  Bild  der 
Komposition  ist  dem  Bühnenbild  der  ra})p)resentazione  iles 
2.5.  iMärz  nachgebildet. 

129.  Rembrandt:  Die  Darstellung  Jesu  im  Tempel.  Ein  er- 
staunliches I^'rühwerk  von  Ki.SI  , wo  neben  der  miniaturhaft 
feinen  Ausführung  der  kleinen  F'iguren  sich  das  Bedürfnis 
geltend  macht,  den  Raum  derart  zu  vertiefen  und  zu  erhöhen, 
dass  das  Dunkel,  welches  diese  Weiten  und  'liefen  erfüllt, 
dem  wohlüljerlegten  Vortrag  der  Farben  und  Imrinen  zur 
Resonanz  hilft.  Eine  Archiiektur  von  Pfeilern,  Wölbungen, 
Bögen,  'rrej.pen,  die  alle  (Möglichkeiten  der  Schattenabstufung 
gewährt,  zeigt  sich  liier  hereits  fertig  ausgehildet.  l)ie  Haupt- 
figurengrin.jie  im  Licht  gibt  nelien  der  dunkleren  Gestalt  des 
stehenden  Priesteis  drei  kniende  Figuren,  .Toseph  mit  den 
zwei  Tauben,  die  er  als  Opfer  mitliringt,  Maria  und  den 
frommen  Simeon,  der  auf  den  ,.'l’rost  Israels“  gewartet  hat 
und  nun,  da  er  das  Kind,  .lesuin  erblickt,  es  auf  den  Arm 
nimmt  und  in  die  ekstatischen  Worte  aushricht : Herr,  nun 
lassest  du  deinen  Ihener  im  Frieilen  fahren , denn  meine 
Augen  hahen  deinen  Heiland  gesehen. 

130.  Rembrandt:  Das  Gebet  des  Manoah.  Die  Geschichte 
.Simsons  hat  Reinlirandt  zu  wiederholten  Malen  künstlerischen 
.Stoff  dargeboten.  Das  Ojifer  und  Gebet  Manoahs  ist  eine 
Ejiisode  der  wunderbaren  Vorgescbicbte  der  Geburt  .Simsons, 
wie  sie  im  Buch  der  Richter  erzählt  wird.  Ein  Mann  hat 
der  künftigen  Mutter  Simsons  die  Gehurt  eines  Sohnes  ver- 
kündigt. .Sie  bringt  mit  ihrem  Gatten  Manoah  auf  dem  Feld 
dem  Herrn  ein  Brandoiifer,  und  siehe,  da  tliegt  der  Bote  als 
ein  Engel  in  der  Lohe  gen  Himmel.  Rembrandt  hat,  um 
einen  finsteren  Hintergrund  zu  gewinnen,  die  Szene  als  Platz 
vor  einer  Hauswand  angenommen.  Dagegen  ist  er  so  weit 
dem  Bibeltext  gefolgt,  dass  er  den  Engel  nicht  als  fein- 
gliederiges  Kiml,  sondern  als  Mann  gebildet  hat.  Das  Interesse 
des  Bildes  ruht  in  den  beiden  knieenden  Figuren;  es  sind  die 
einzigen  starken  Farlien,  der  Mann  in  kirschrot,  die  Frau  in  gold- 
gelb mit  hochrotem  Mantel,  der  über  den  glänzenden  Kopf- 
schmuck gezogen  ist.  Haltung  und  tief  gesammelter  Ausdruck 
der  Betenden  sind  von  einer  Innigkeit  sonder  gleichen.  Das  Bild 
ist  gleichzeitig  mit  der  sogenannten  Nachtwaclie  (1642)  ent- 
standen, mit  deren  Behandlung  der  Vordergrundfiguren  es 
auch  die  grösste  Aehnlichkeit  hat. 

131.  Rembrandt:  Alte  Frau.  Der  Naturalismus  aller  Zeiten 
und  .Schulen  hat  vom  Alexandrinismus  an  Ins  zu  den  Italienern 
und  .Spaniern  des  17.  Jahrhunderts,  l>is  zu  dem  Hamburger 
Denner  und  ilen  Modernen  eine  Vorliebe  für  die  Darstellung 
alter  (Männer  und  Frauen  bewiesen  und  uns  dabei  keine 
Runzel  und  keine.  Warze  und  keine  Hässlichkeit  schenken 
wollen.  Dabei  ist  dann  in  der  Regel  das  Knochig-Scharfe, 
das  Fettlos-Unstraife  des  Modells  noch  übertrieben  und  die 
erl)armungslose  Wiedergabe  körperlichen  Rückgangs  und  Ver- 
falls als  Hauptaufgabe  aufgefasst  worden.  Anders  bei  Rem- 
In'andt.  Wenn  aucli  seine  Jugend  zu  der  erwähnten  Art  des 
Naturalismus  neigt,  so  verrät  seine  Auffassung  seit  den 
vierziger  Jahren  des  Jahrhunderts  ganz  andere  Ziele.  Durch 
die  körperliche  Abnahme  scheint  ein  zunehmendes 
Geistiges,  ein  geläuterter  .Seelenzustand  hindurch.  Und  so 
wird,  wer  dieses  Bild  der  „alten  Frau  im  Sessel“  ruhig  auf 
sich  wirken  lässt,  sehr  bald  die  Unerschöpflicbkeit  des 
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seelischen  Gehalts  empfinden,  welche  den  Zauber  einer  höchsten 
geistigen  Schönheit  gewinnt.  Um  nicht  durch  blendende 
Aeusserlichkeiten  abzulenken,  sind  die  Farben  alle  in  dunkler 
Skala  gehalten , zwischen  Braun,  Dunkeloliv  und  Schwarz. 
Nur  die  eine  Hauptachse  des  Bildnisses  von  den  Händen 
über  das  weisse  Tuch  zum  Gesicht  ist  hellfarbig  und  be- 
leuchtet. 

132.  Rembrandt:  Der  sogenannte  Architekt.  Die  Darstellung 
alter  Männer  in  einsamer  geistiger  Tätigkeit  zieht  sich  durch 
Rembrandts  ganze  Kunst.  St.  Paul  im  Gefängnis,  die  so- 
genannten Philosophen  im  Louvre , alte  Heilige  in  Höhlen 
zeigen  ein  starkes  Mitsprechen  der  äusseren  Umgebung  und 
sorgfältige  Ausführung  auch  des  stillebenhaften  Zubehörs. 
Bei  diesem  AVerk  der  fünfziger  Jahre  geht  die  Wirkung  fast 
allein  von  dem  gesammelten  Ausdrmdi  der  Gestalt  aus.  Das 
Nachsinnen  über  ein  Problem  und  dessen  schriftliche  Formu- 
lierung, höchste  Konzentrierung  geistiger  xArbeit  abseits  von 
jeder  Zerstreuung  sind  nicht  oft  so  mächtig  ausgedrückt 
worden.  Die  Augen  entbehren,  um  alle  Aufmerksamkeit  als 
nach  innen  gezogen  erkennen  zu  lassen,  des  Glanzlichtes. 
Die  besonders  schöne  linke  Hand  hält  ein  Winkelmass  und 
diesem  Attribut  verdankt  das  Bild  den  gebräuchlichen  Namen. 
Die  Farben  haben  ehvas  Trübflutendes,  woliei  der  gelbbraune 
Pelzton  des  Gewandes  und  die  weisslichen  Lichter  aufragend 
aus  dem  Duidiel  scheinen. 

133.  134.  Kentaurenpaar  aus  der  Villa  des  Hadrian  in  Tivoli. 

Man  muss  sich  die  beiden  Figuren,  die  besonders  charak- 
teristische und  ausgezeichnete  Vertreter  des  antiken  Barock 
sind,  als  Gegenstücke  vor  einer  üppigen  Architektur  oder  in 
landschaftlicher  Szenerie  aufgestellt , und  vor  allem  mit  den 
jetzt  fehlenden  Eroten,  ohne  die  die  Darstellung  unverständ- 
lich bleibt,  ergänzt  denken,  um  den  ursprünglich  heal)sichtigten 
Eindruck  zurückzugewinnen.  Das  Hauptinteresse  nimmt  der 
alte  Kentaur  in  Anspruch,  der  völlig  in  der  Gewalt  des  Eros 
ist,  von  der  Liebessehnsucht,  die  ihn  so  spät  noch  wieder 
ergreift  und  natürlich  unerwidert  bleil)t,  gequält  wird.  Während 
er  unruhig  hinstampft,  wie  eiu  von  Bremsen  belästigter  Acker- 
gaul , tänzelt  der  jüngere  mit  der  leichteji  Bürde  des  Plros 
auf  dem  Rücken  in  frohem  Schritte  übermütig  dahin,  dem 
älteren  Genossen  eine  freche  Anzüglichkeit  zurufend.  An 
den  derben  Gestalten  ist  die  Behandlung  der  Körperforinen, 
die  Wiedergabe  des  Geschiebes  der  Haut,  zumal  wie  sie  in 
das  Fell  des  Pferdeleibes  ül)ergeht,  immer  ein  Gegenstand 
hoher  Bewunderung  gewesen.  Von  den  in  mehreren  Exem- 
plaren erhaltenen  AViederholungen  sucht  die  in  dunklem 
Alarmor  ausgeführte  der  Künstler  Aristeas  und  Papias  dem 
Original,  das  zweifellos  aus  Bronze  war,  auch  in  der  Wirkung 
des  Alaterials  nahe  zu  kommen.  Dass  sie  in  der  Alodellierung 
nicht  weit  hinter  ihm  zurückgeljlieben  sind  , dürfen  wir  an- 
nehmen. An  beiden  Figuren  sind  einzelne  beschädigte  Teile 
ergänzt,  an  der  des  jüngeren  Kentauren  u.  a.  Ireide  Hände 
mit  dem  Krummstah,  das  linke  Amrder-  und  das  rechte  Hinter- 
bein, der  Pferdeschwanz  und  der  grössere  'feil  der  Basis. 

135.  Rubens:  Romulus  und  Remus.  In  das  stille  Idyll,  am 
Rand  des  Flusses,  der  in  leichten  Weilchen  tlen  Sand  herauf- 
spült, ein  Idyll,  in  dem  alle  Elemente  der  Alythologie  heiter 
und  frei  verwandt  sind,  bricht  die  reale  AAT^lt  herein  in  Ge- 
stalt des  herbeilaufenden  Hirten.  Nie  ist  Rubens  anmuliger, 
einfacher,  als  hier;  die  Leichtigkeit  seiner  Zeichnung,  die 
glanzvolle  Pinselführung,  seine  Herrschaft  über  die  Formen 
fies  Körpers  und  sein  hohes  Verständnis  für  Landschaft  lie- 
gegnen  sich  aufs  glücklichste.  Er  hatte  die  Italiener  studiert, 
ihnen  vieles  abgelernt  und  bliel)  doch  so  ganz  er  selbst,  Sohn 
seiner  Heimat.  Ein  freundlicher  Zufall  hat  diese  Pluldigung 
des  grossen  A^lamen  an  den  „genius  loci“  nicht  nur  in  Rom, 
sondern  auch  auf  dem  Kapitol  selbst  bewahrt. 

136.  Kroyer:  Das  Komitee  für  die  französische  Ausstellung 
in  Kopenhagen  1887.  Kroyer  ist  nicht  nur  der  beste,  son- 
dern vielleicht  überhaupt  der  einzige  moderne  Maler,  de)’  die 
schwierige  Aufgabe  des  Alassenporträts  vollkommen  gelöst 
hat,  der  einzige,  den  man  neben  flie  grossen  Ihflländer  stellen 
kann.  Aber  während  bei  Rembi’andt,  Hals,  van  der  Heist 
jeder  der  Dargestellten  den  Beschauer  anblickt  oder  sich 
wenigstens  betrachtet  fühlt,  will  Kroyer  den  ungeheuer  viel 
schwieriger  hervorzuhringenden  Eindruck  erwecken,  als  l)abe 
er  die  Szene  lediglich  belauscht.  Durch  eine  äusserst  ge- 
schickte Schrägstellung  des  Tisches  erreicht  er,  dass  fast  alle 
einunddreissig  Anwesenden  von  vorn,  halb  oder  ganz  im 
Profil  erscheinen.  Nur  an  der  vordersten  Tischdecke  musste 
er  ein  künstlicheres  An'angement  treffen,  um  Kückenansichten 
zu  vermeiden : der  Landschafter  Cazin  ist  hinter  seinen  Stidil 
getreten,  Bonnat  und  Falguiere  drehen  sich  nach  ihm  um. 
Durch  diese  Schrägstellung  und  durch  die  malerische  Grup- 
pierung der  stehenden  Personen  ist  die  Komposition  höchst 
abwechslungsreich  geworden.  Als  eine  unbegreifliche  Er- 
schwerung der  Aufgabe  erscheint  zunächst  flie  Alischung  des 
Lampenlichtes  mit  deui  Tageslicht,  aber  gerade  durch  dieses 
doppelte  Licht  wurde  die  ungemein  plastische  Aloflellierung 


der  Kö])fe  ermöglicht  und  dieser  Versammlung  schwarz- 
gekleideter Alänner  ein  hoher  malerischer  Reiz  verliehen. 
Jeder  Kopf  ist  ein  Aleisterstück  der  Charakterisierungskunst. 
Von  den  bekannteren  Alännern  treten  am  meisten  hervor: 
hinter  Cazin  die  Alaler  Besnai’fl , Roll  und  Gervex,  hinter 
Falguiere  der  Bildhauer  Barrias  und  der  geistreiche  Kopf 
Gei’ömes.  An  sie  schliesst  sich  die  Grupjie  des  A^orstandes 
an:  der  Minister  der  schönen  Künste  Antonin  Proust  stehend 
zwischen  dem  sitzenden  Puvis  des  Chavannes  und  Pasteur  i 
neben  dem  letzteren  sitzt  der  Direktor  der  Fcole  fies  Beaux- 
Arts,  fler  Bildhauer  Paul  Dubois.  Iter  A'eranstalter  der  Aus- 
stellung, fler  grosse  Bierbrauer  und  Aläcen  Jacobsen,  ist  sehr 
bescheiden  links  von  Proust  zwischen  dem  genialen  Kopf 
des  Architekten  Ganner  und  dem  sich  herniederljeugenden 
Klein  verewigt.  Ganz  hinten  quervor  steht  Carolus-Duran. 
Rechts  vorn  im  Hintergrund  hat  der  Künstler  sich  selbst 
und  seinen  Freund,  flen  fUunschen  Alaler  Tuxen  angebracht. 

137.  Rembrandt:  Junges  Dienstmädchen  mit  Eimer  und  Besen. 
Dieses  AVerk  ist,  auf  seine  Technik  angesehen,  eiiies  der 
stärksten  Beispiele  der  „saucigen“  Alanier  Rembrandts,  wo 
er  auf  einem  überhitzten  chokoladefarbenen  Hinter-  und 
.Schattengi’und  arlieitet,  um  auf  dieser  Folie  ein  Höchstmass 
starker  körperlicher  Alodellierung  zu  gewinnen.  Der  Kopf, 
Alund,  Näschen,  Angen,  die  etwas  ti’otzige  Stirn  geben  für 
flie  Malerei  die  äussei'ste  und  stärkste  AA'irkung  plastischer 
Rundung.  Eine  Illusion  der  AVirklicldveit  sondergleichen. 
Nicht  immer  ist  Rendirandt  der  unreflektiert  jugenflliche  Aus- 
druck so  meistermässig  gelungen  wie  hier.  Das  Alädchen 
scheint  sich  mit  beiden  .Ai'men  ül)er  die  Oeff'nung  eines 
Brunnens  zu  lehnen,  auf  flessen  innerem  Rand  der  umge- 
stürzte Eimer  liegt.  Das  dunkle  Segment  vorn  scheint  der 
Brunnenschacht  zu  sein. 

138.  Rembrandt:  Susanna  und  die  beiden  Alten.  AA’enn  die 
Alaler  der  italienischen  Renaissance  weibliche  Nacklheit  dai- 
zustellen  fanden,  hal)en  sie  sie  in  das  ihnen  geläufige  Schön- 
heitsideal ül)ersetzt.  Rendirandt,  der  seiner  ganzen  Natur 
nach  dieses  hleal  ablehnte,  hat  Nacktheit  nicht  anders  denn 
als  ein  gegebenes  Element  der  AVirkliclikeit  belianilelt.  Kri- 
tiker, flie  italienisch  uml  klassisch  erzogen  uml  gewöhnt  sind, 
syiotten,  eine  Nacktheit  wie  flie  Susanna  dieses  Bildes,  könne 
man  nur  „im  I)iinkel  für  liegehrenswert  halten“;  aljer  sie 
verstehen  nicht,  flass  in  fler  AAMhrheit  der  Gesamtschilderung 
Rembrandt  in  fliesem  Gegenstaiifl  von  keinem  Nebenbuhler 
fler  Kunst  übertroff'en  wird.  A’’on  .Alienfldunkel  und  sommer- 
liclier  Schwüle  bedeckt  ein  Teich,  fler  Susannen  gelockt  hat, 
die  Kleider  alizidegen  niifl  sich  zu  b.aden.  In  iliesetn  Augen- 
blick raschelt  es  im  Geliüsch,  uml  die  lieiden  alten  Süufler 
erscheinen,  um  sich  an  ilem  jungen  AA’esen  zu  vergreifen. 
I)er  Schreck  und  das  unschöne,  aber  höchst  natürliche  Zu- 
sammeaidrücken  tler  überi'aschten  Entkleideten,  die  Lüstern- 
heit der  Angreifer  und  noch  mehr  das  heimlich  similiche 
Gemunkel  der  gesamten  Szenerif’  vereinigen  sich  zu  einer 
AVirkung  höchster  Illusion.  Wie  diese  Stimmung  von  der 
Fa)’be  getragen  wird,  und  welche  Holle  ilabei  gegenüber  dem 
nackten  Fleisch  und  dem  weissen  Tuch  der  scharlachrote 
Alantei  spielt,  fler  reclits  am  Rand  des  Bildes  liegt,  diesen’ 
Plöhepunkt  eines  mälilich  anschwellenden  crescemlfi,  geht 
leifler  in  der  farblosen  Nachbildung  verloren. 

139  140.  Hans  Burckmair:  Flügelaltar  mit  der  Krönung  Mariä 
im  Mittelbilde.  I>as  Hauptwerk  aus  der  früheren  Zeit  Burck- 
mairs  ist  eines  fler  ältesten  Denkmäler  fler  deutschen  „Renais- 
sance“. ln  der  Architektur  ist  die  A>rbind)ing  der  gotischen 
Gliederung  mit  Älotiven  der  nemni  italienischen  Kunst  sehr 
auffällig.  .Augsburg  ist  diejenige  deutsche  Stadt,  die  flen 
italienischen  Anregungen  zuerst  und  am  leichtesten  die  Tore 
öffnete,  und  Bui’ckmair  tler  führendf'  Aleister  fler  jüngeren 
Generatifin.  — Der  füi'  flas  Kathariuenkloster  gemalte  Flügel- 
altar trägt  flie  Inschi’ift:  .1.  Burgkjiiair  Pingehat,  1507. 
Die  Kompositifin , dem  Aufträge  gemäss,  ist  altertümlich, 
ileutsch  uiifl  gotisch.  Die 'l’ypik  stark  von  den  Venezianei’ii, 
besonders  von  Gai’iiaf’cio  bestimmt.  Die  Färbung  warm,  tifd' 
unfl  harmonisch,  in  fler  Zeichnung  fler  Ktipfe  stören  gewisse 
Sonflerbai’keiten,  Fehler  fler  A’erkürzung.  --  Die  Gruppen  ilei’ 
Heiligen  auf  den  Flügeln  sind  je  in  einer  amleren  Farbe  ge- 
malt. Aid'  flem  linken  Flügel  oben  Patriai’chen  niifl  AAir- 
gänger  Christi  gelli,  in  fler  Alitte  die  .Apostel  rot,  unten  in 
grüner  Färbung  Kirchenväter  uml  amlere  vornehme  Heilige. 
.Auf  dem  Flügel  rechts  oben  in  gellier  Farbe  Propluden  uml 
Pati’iarchen,  darunter  jugemlliche  Heiligf',  zumeist  Helileu 
rot  und  zuunterst  in  weissei’  Idirbe  heilige  Frauen. 

141.  Hans  Hohlbein  d.  Jüng. : Vier  Miniaturbildnisse.  Die 
Kunst  fler  Porträtminiatur  blülite  am  reichstem  in  Englaml. 
I)cr  erste  grosse  Aleister,  der  auf  englischem  Hfiflen  tätig 
war,  darf  als  Begründer  flieser  Kunst  gehuei’t  weiften.  Jcfles 
miniaturartige  Bikinis  fast  aus  fler  fU’sten  llälftf'  fies  16.  Jahr- 
humlerts  in  englischen  Sammlungen  trägt  ilen  Namen  fk's 
Aleisters.  Bei  strengfu’  Sichtung  bestehen  etwa  lo  Alinia- 
turen  im  eigentliclien  Sinne,  also  auf  Pajiier  mit  AA'asserfai’bf> 
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ausgefiihrte  Bildchen,  als  Schöpfimo-en  Holbeins.  In  die  erste 
Reihe,  sclion  durch  ihre  Herkanft,  aber  auch  durch  ihre 
(iualitilten,  treten  die  vier  Porlrilts  in  Windsor,  die  wir  ab- 
lulden,  nämlich: 

a.  Der  fünfjährige  Heniy  Brandon,  der  älteste  Sohn  des 
Herzogs  von  Suffolk.  Auffallend  empfindungsvoll  bewegt. 
Datiert  153.5. 

b.  Der  dreijähiige  CUiarles  Brandon.  15dl  gemalt. 

c.  Lady  Elisabeth  Andley,  eine  Tochter  des  Sir  Bryan 
Tuke.  Der  Kopf  kommt  in  grossem  Massstab  unter  den 
berühmten  Windsor-Zeichnungen  vor. 

d.  Katharina  Howard,  die  fünfte  Gemahlin  Heinrichs  VHI, 
vermutlich  15H  gemalt. 

142.  Hans  Holbein  d.  Jung.:  Bildnisse  eines  Mannes  und 

seiner  Frau.  Das  aus  Schloss  Ambras  stammende  Bildnis- 
paar gehört  zu  den  miniatura.rtig  kleinen  Werken,  deren 
einige  Holbein  in  Englaml  ausführte,  nicht  aber  zu  den 
eigentlichen  Borträtminiaturen,  wie  die  in  Windsor  bewahrten 
BihU'hen  (vergl.  Taf.  141).  Die  A'iener  Täfelchen  sind  in 
Oelfarbeii  auf  Ilolz  gemalt,  ganz  so  wie  die  grossen  IMalereien 
des  Meisters.  Einen  Anhaltspunkt  zur  Feststellung  der  poi-- 
trätierten  Persönlichkeiten,  die  Engländer  und  bürgerlichen 
Standes  zu  sein  schei)ien,  bieten  die  Initialen  ..11“  --  ..li" 
auf  dem  roten  Bocke  des  IMannes.  Im  grünen  Grunde  des 
Männerpoi’träts  liest  man  : „ . ETATI.S  . S\LE  30  ANN(  1 . 
1534.-,  bei  der  Frau:  . ETATIS  . SV.E  28  — AXX(». 

1.534  . “. 

143.  Nicolaus  Neufcliatel : Bildnis  eines  Mannes.  Xeufchatel, 
der  l.ucidel  genanni  wurde,  im  Gildeliuch  von  Antwerpen 
t'olyn  von  Nieucasteel,  der  sich  selbst  de  Novo  Castello 
nannte,  war  einer  der  tüchtigsten  Porträtmaler  in  jener 
Perioile  der  niederländisclien  Malerei,  als  die  Porträtisten 
fast  allein  die  gute  Tradition  wahrten.  Seine  Kunst  ist  sach- 
lich, gediegen  und  Ijiirgerlich.  Seine  Bildnisse  sind  sicher 
und  klar  gezeichnet,  gesund  und  ohne  besonderen  Effekt,  in 
gewöhnlich  etw'as  trüber  Färbung  gemalt.  X’^ach  dem  Vor- 
bilde der  Italiener  malte  Xeufchatel  zumeist  auf  Leinwand. 
Unser  Porträt,  zu  dem  als  Gegenstück  <las  Bildnis  einer  Frau 
gehört,  ist  nicht  signiert,  dem  Stil  nach  al)er  sicher  von  dem 
Meister. 

144.  Donatello:  Die  Beweinung  Christi.  Dies  Bronzerelief, 
dessen  Grund  Donatello  im  Gegensatz  zu  seiner  sonstigen 
Gewohnheit  ausgeschnitten  liat,  wird  auf  dem  hellen  Stein 
eines  ( Iralnuals  angebracht  gewesen  sein.  Für  diese  Denk- 
mäler der  Toten  war  ja  die  Szene  der  heiligen  Klage  am 
Fuss  des  Golgathahügels  das  klassische  Thema.  Geraife  in 
Padua,  wo  das  Belief  um  1450  gegossen  sein  wird,  hat  man 
diese  Passionsgedanken  des  tlorentiner  Kleisters  länger  als 
ein  halbes  .Jalirhuudert  in  Ton  und  Bi'onze  wiederholt; 
selbst  ilas  farbige  Bild  hat  sicli  des 'Pheraas  bemächtigt  und 
Gi(jvanni  Bellini  hat  beisjjielsweise  in  seiner  Frühzeit  nicht 
weniger  als  10 — 12  Pietäfiilder  im  donatellesken  Sinne  gemalt. 
So  viel  Donatello  aber  auch  nachgebildet  wurde,  der  IMeister 
wusste  eine  Seite  der  Klage  zu  schildern,  die  den  andern  zu 
schwer  war:  die  fiewalt  und  Innerlichkeit  des  Schmerzes. 
Dass  dieser  bei  Südländei'u  nicht  ohne  Schreien,  Schluchzen, 
ohne  das  Reissen  dei'  Haare  und  das  Zusammenbrechen  der 
<TÜeder  vorgetragen  wird,  ist  für  den  selbstverständlicli,  der 
die  südlichen  Totenfeiern  der  Gegenwart  kennt.  Aber  die 
wilde  Bewegung  und  Glut  der  .Tammernden  wird  erst  recht 
eindrucksvoll  durch  die  dumpfe  Stille  der  .Schmerzbetäubten. 
ln  männlicher  Schaui  kehrte  sich  .Tohannes  von  ilem  Ge- 
kreisch der  Weiber  ab  und  weint  auf  seine  Art  um  den  ge- 
liebten Toten.  Auf  <len  gleichen  Gedanken,  .Tohannes  von 
den  Frauen  al)zukehren,  ist  der  Kleister  von  Flemalle  auf 
seinem  wmndervollen  Berliner  Kreuzigungsljihle  verfallen. 
Der  andere  Ruhepunkt  ist  die  am  Boden  hockende  iSIutter, 
<iie  ilen  schweren  grossen  edlen  Leib  iles  Sohnes  zwischen 
den  weit  ausgebreiteten  Knien  hält.  Wie  ein  Best  d(‘S  Lebens 
mutet  es  an,  wenn  (Uiristus  mit  der  umgekehrten  linken 
Hand  sich  auf  die  Er<le  stützt.  TTnter  der  tiefen  Stille  seiner 
brerluaiden  Augen  schreit  Magdalena,  nach  alter  Tradition 
die  Braut  ( 'hristi,  ihre  wilde  Verzweiflung  ülier  die  Ebene 
in  den  Abend  liinein. 

145  159.  Raffaello  Santi  und  seine  Schule:  Die  Gemälde  in 
den  Loggien.  Loggien  nennt-  man  die  in  drei  Stockwerken 
übereinander  liegenden  Wandelgänge,  in  denen  sich  der  alte 
vatikanische  Palast  na<-h  ilem  sogen.  Cortile  di  S.  Damaso, 
dem  nui'  von  drei  Seiten  eingeschlossenen  grossen  Hof  öffnet. 
Man  sieht  sie  vom  Petersplatz  aus  den  nördlichen  (rechten) 
Bogen  der  (’olonnailen  überragen. 

Der  ganze  Ihd'  mit  seinen  in  wachsender  Leichtigkeit 
nach  (;ben  sich  a.hstu lenden  Geschossen  verdankt  einem  Ent- 
wurf Bramantes  seine  Entstehung. 

Das  mittlere  Geschoss  ist  das  mit  Baffaels  Xameii  für 
immer  verbundene.  Hier  ist  von  ihm  die  Architektur,  iln-e 


dekorative  Gliederung  und  ihr  malerischer  Schmuck  wie  aus 
einem  Guss  geschaffen. 

Wälirend  er  den  Bau  von  S.  Peter  leitete,  die  römischen 
Ausgral)ungen  überwachte,  an  dem  Schmuck  der  Farnesina 
arbeitete  und  die  Fresken  in  der  letzten  Stanze  ausführen 
liess,  muss  seine  Phantasie  noch  Zeit  gefunden  haben,  für 
diesen  heirlichsten  Erholungsiaum  der  Welt  die  passende 
Form  und  den  Schmuck  zu  ersinnen.  Denn  im  Frühjahr  1519 
waren  die  Loggien  vollendet. 

Wer  die  Stanzen  durchwandert  und  vor  den  trüben 
Fü-esken  im  Oonstantinssaal  den  Anteil  oder  die  Alleinherrschaft 
der  Schüler  sclimerzlich  empfunden  hat,  wird  beim  Hinaus- 
treten auf  die  Loggia  fi  eundlich  überrasclit.  Eine  l)edeutende 
und  wohl  <lisponierte  Architektur  durchtliegt  hier  das  Auge, 
helle  Farben  im  vollsten  Licht  umspielen  die  klare  Gliede- 
rung von  Pfeilern  und  l’ilastern,  und  durch  die  F'enstei'- 
öffnungen  schweift  der  entzückte  Blick  in  die  Lichtfülle  hin- 
aus, die  zittenide  Atmosphäre  auf  dem  Petei'splatz,  über  die 
Itächer  Roms  fort  bis  dahin,  wo  an  den  fernen  Zügen  der 
All)anerberge  der  helle  Streifen  der  Via  Api>ia  verschwindet. 
Diesem  Blick  hat  Raffael  hier  in  regem  Si>iel  immer  neue 
Umrahmungen  geschaffeji  uml  das  von  der  Landschaft  zurück- 
kehreiide  Auge  von  neuem  zu  reizen  gewusst. 

Dreizehn  Arkaden  reihen  sich  hier  aneinander  mit 
I luadratischen  Spiegelgewtilben,  an  denen  sich  der  reichste 
liildliclie  Schmuck  entfaltef  hat,  l)ald  wie  mit  festem  Bahmen- 
werk  in  die  Luft  gebaut,  l)ald  wie  ein  Tejjpich  zwischen 
Laubengittern  ausgespannt,  bald  aTigeheftet.  An  Fenster- 
pfeilern, Band[)ilastern  und  Gurtbögen  s[)innt  sich  die  zier- 
liche ornamentale  Dekoration  <ler  Grottesken  hin,  ein  Ge- 
misch von  Alalerei  und  farbigem  Relief,  das  die  beginnende 
Hochrenaissance  den  noch  nicht  lange  aufgedeckten  Räumen 
antiker  I'aläste  und  Thermen  (italienische  ,.Grotte“)  ab- 
gelausclit  hatte. 

IMan  ist  heute,  wo  von  diesem  zarten  Schmuck  cler 
Pfeiler  vieles  zerstört  und  verblichen  ist.  nur  zu  geneigt, 
sich  einseitig  auf  die  gröberen  und  an  ihrer  Stelle  besser 
geschützten  Bibelbilder  zu  konzentrieren.  Ursprünglich  be- 
vor die  fortschreitende  Zerstörung  durch  das  Wetter  die  Ver- 
glasung der  Oeffnungen  notwendig  machte,  als  noch  der  feine 
Schattenschlag  der  I’ilaster  und  Jer  architektonischen  Profile 
durch  die  unverblicheue  Dekoration  begleitet  und  umspielt 
wurde,  muss  iler  Baum  dem  Landschaftsbihl  draussen  die 
herrlichste  F’arhigkeit  entgegengesetzt  haben.  Denn  von  den 
leuchtenden  Gewölben  bis  zum  FTissboden  aus  bunten  Fliesen, 
die  ihm  der  letzte  der  Bobhia  liefern  musste,  hat  Raffael  hier 
den  Schmuck  in  Farben  gedacht.  Al>er  die  Fliesen  sind  ab- 
getreten und  verschwunden,  der  Stuck  zerl)röckelt  und  sogar 
mutwillig  zerstört,  die  Farben  gebleicht  und  iler  ganze  Raum 
durch  die  Fenster  iii  ein  neutrales  Licht  gehüllt. 

„Als  wenn  man  den  Homer  aus  einer  zum  Teil  er- 
loschenen Handschrift  studieren  sollte,“  hat  Goethe  den 
heutigen  Eindruck  bezeichnet,  und  Burckhardt  emptiehlt,  bei 
Jedem  Besuch  eine  Arkade  genau  zu  betrachten,  um  des  ver- 
wirrenden Reichtums  sicher  Herr  zu  werden. 

I)ie  l’hotographie  hat  immerhin  einiges  Verdienst,  das 
Studium  der  Bilder  vorljereitet  und  erleichtert  zu  haben;  die 
Grottesken  hat  zusammen  mit  den  Bildern  am  genausten 
Volpara  gestochen  und  bei  dem  Verlust  und  der  Zerstörung 
vieler  Teile  kommt  seiner  Serie  ein  dokumentailscher  5Vert 
zu.  Doch  geben  diese  Blätter  die  zarte  oft  nur  angedeutete 
( irnamenfik,  diesen  Bau  aus  farbigen  Ranken  etwas  zu  scharf 
und  kühl,  dem  Empirestil  zu  ähnlich. 

Unsere  Abbildungen  lassen  in  zwei  Ansichten  (Taf.  145) 
den  Blick  durch  die  Arkadenreihe  offen.  Auf  iler  ersten  steht 
man  etwa  in  dem  dritten  Joch  und  erkennt  an  den  Decken 
Aliraliam  und  die  Engel,  den  Segen  Jakobs,  Rahel  und  Lea 
am  Brunnen  und  noch  den  Brunnen  von  der  Verkaufung 
• loseplis.  Vom  Ende  des  PTanzen  kann  man  in  den  Constantins- 
saal  gelangen. 

Die.  ganze  Ausschmückung  dieses  Teils  wird  man  als 
gemeinsames  Werk  Raffaels  und  seiner  Schule  ansehen 
müssen.  Dass  er  hier  selbst  nichts  gemalt  hat,  ist  völlig  er- 
wiesen. Aber  trotzdem  — mögen  die  Schüler  soweit  t'reie 
Hand  gehabt  haben  — der  (-ledanke  der  Dekoration  muss 
aus  demselben  Kopf  gekommen  seiir,  der  die.  architektonische 
Gliederung  ersann,  und  bei  der  Lebhaftigkeit  der  erzählenden 
Bilder  stammt  doch,  auch  ohne  dass  er  die  Hand  rührte,  das 
Beste  von  ihm. 

Vasari  berichtet  ganz  glaubwürdig,  Raffael  habe  ..über 
die  Arbeit  au  den  Grottesken  den  Giovanni  da  Udine  ge- 
setzt, über  die  figürlichen  Malereien  den  Giulio  Romano,  der 
aber  wenig  daran  arbeitete“.  Giulio  malte  damals  in  der 
Farnesina  wichtige  Teile  der  Geschichte  von  Amor  und 
Psyche.  .Seine  Stelle  in  den  Loggien  füllte  Raffaels  geschick- 
tester (4ehilfe,  der  Ijescheidene  Giovan  Francesco  Penni  aas, 
dem  tatsächlich  die  grössere'  (Menge  der  Bibcllulder  zu  ver- 
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danken  ist.  Von  den  vielen  Künstlern,  die  Vasari  bei  dieser 
Gelegenheit  noch  autzählt,  ist  mit  einiger  Sicherheit  mir 
noch  Perino  del  Vaga  zu  erkennen  (in  den  Josephliildern 
und  den  Kauipfszenen).  Alles  andere  entzieht  sich  bis  jetzt 
unserer  Kenntnis.  Nur  sicher  ist,  dass  das  Ornamentale,  vor 
allem  die  reizenden  Blninenranken  und  Stillehen , von  Gio- 
vanni da  Udine  herrührt,  der  dies  Talent  in  Venedig  als 
Schüler  Giorgiones  gebildet  haben  soll.  Ihm  kommt  der 
Rahm  jedenfalls  zu,  die  Technik  der  Grotteskendekoration 
recht  eigentlich  erneuert  zu  liaben  ; denn  es  gelang  ihm,  einen 
steinharten  Stuck  aus  Marmorstaub  und  Travertiukalk  her- 
zustellen, der  sich  so  beständig  erwies,  wie  in  den  antiken 
Bauten. 

Die  Dekorationen  in  dieser  Technik,  bald  in  feinem 
Relief  weiss  oder  gefärbt,  bald  nur  gemalt,  Figürliches  in 
ornamentale  Rahmen  gefasst  oder  Ornamente  mit  Figuren 
durchsetzt,  verwenden  ganz  frei  die  überkommenen  antiken 
Prinzipien.  Der  Ilanptstock  jedes  Pilasters  und  des  gegen- 
überliegenden Pfeilers  trägt  als  gleichen  Schmuck  eine  Fül- 
lung in  aufsteigendem  Muster,  dessen  schönstes  Beispiel  mit 
dem  rollenden  Rankenmotiv  Taf.  146  wenigstens  zum  Teil 
zeigt. 

Inhaltlich  haben  diese  dekorativen  Stücke  mit  den  Bibel- 
bildern kaum  etwas  gemein,  sie  sind  vorwiegend  sogar  heid- 
nisch, und  nur  im  Rahmen  werk  der  Decke  in  der  ersten 
und  letzten  Arkade,  wo  von  Gottvater  und  von  Christus  er- 
zählt wird,  hat  der  Dekorateur  Engel  zur  Füllung  der  feinen 
Kassetten  gewählt  (Taf.  147  und  159). 

Hier,  wo  das  Verdienst  der  Dekoration  so  neu  und  ori- 
ginell war,  durften  die  Künstler  im  einzelnen  (Motive  ent- 
lehnen, wo  sie  sie  nur  fanden.  Zwischen  den  Ranken  und 
Rahmen  trifft  man  eine  Fülle  antiker  Gestalten  wieder  — 
aus  den  Monumenten  der  päpstlichen  Sammlungen  — , da- 
neben Gruppen  von  der  Decke  der  Sixtina  : eine  Sklaveüügur, 
die  Gruppe  der  Söhne  aus  der  Verspottung  Noahs  ist  in  dem 
Rundrelief  auf  unserer  Abbildung,  Taf.  146,  links  unten, 
kenntlich;  aus  Raffaels  Werken  stellt  sich  hin  und  wieder 
eine  Figur  ein,  und  dem  an  der  Decke  malenden  Kameraden 
stiehlt  der  Stukkateur  seine  lügur  Adams  in  der  Erschaffung 
der  Eva.  Iktsst  man  alle  diese  verschiedenen  Elemente 
fremder  iind  neuer  Erfindung  an  sich  vorüberziehen,  so  ge- 
winnt man  eine  Vorstellung  von  dem  beflügelten  Schaffen 
der  Künstlerschar , die  hier , sicher  unter  den  Augen  des 
Meisters,  ihr  heiteres  Werk  entstehen  Hess. 

Auch  die  Maler  der  Bibelszenen  haben  vor  fremder  Kunst 
die  Augen  nicht  geschlossen,  so  wenig  wie  Raffael  selbst  es 
tat,  wo  er  eine  vollkommene  Lösung  seines  Themas  schon 
vorfand.  Das  Originelle  liegt  hier  bei  den  Loggien  in  dem 
klaren  und  knappen  Erzählerton,  der  die  Bilder  zu  klassischen 
Illustrationen  macht.  Sie  sind,  wenn  man  von  Rembrandts 
vielen  Streifzügen  durch  das  alte  Testament  und  Ilolliein 
absieht  neben  Michelangelos  Deckenl)ildern  und  Ghibertis 
Reliefs  die  einzige  Fassung  dieser  patriarchalischen  Szenen 
und  in  ganz  einziger  Ausführlichkeit  erzählt. 

Wie  weit  Raffaels  Anteil  an  diesen  Stücken  ging,  ist  kaum 
zu  beantworten.  In  dem  Augenblick,  wo  man  es  ausspricht, 
dass  hier  kein  Pinselstrich  von  ihm  herrührt,  wird  man  auch 
fragen  müssen,  ol)  eine  Gestalt,  wie  der  Gottvater  im  ersten 
Bild  (Taf.  147i,  Eva  mit  den  Kindern  (Taf.  148),  Isaak  vor 
Gottvater  (Taf.  1-51),  die  .lakobsleiter  (Taf.  152),  ohne  ihn 
möglich  waren.  Man  weiss  von  den  Stanzen  her , wie  die 
Schüler  arbeiteten,  wenn  sie  sich  allein  überlassen  waren. 
Was  hier  neu  ist,  das  Mitklingen  der  Landschaft,  g('ht  sicher, 
wie  in  den  Teppichkartons,  auf  seine  Initiative  zurück.  Dass 
er  damals  in  Giovanni  da  Udine  eine  besondere  Hilfskraft 
dafür  gewonnen,  mag  ihn  auf  diesem  Wege  bestärkt  haben. 
AVie  aber  wäre  das  Stimmungsbild  der  Findung  (Mosis  (Taf. 
154)  z.  B.  ohne  den  wunderljaren  Fischzug  denkbar? 

Gerade  hier  hat  die  Lanilschaft  ihre  eigene  Bedeutung: 
sie  bietet  für  das  Leben  der  Patriarchen  den  passenden 
Schauplatz  und  dient  dem  Künstler  zugleich  dazu , die  in 
wenigen  Figuren  klar  geordneten  (-Iruppen  trotz  der  Ent- 
fernung vom  Auge  des  Beschauers  kräftig  hervorzuheben. 
Besonders  schön  ist  das  gelungen  beim  Paradies  (Taf.  14H), 
beim  Ban  der  Arche  mit  den  interessanten  Durchblicken 
(Taf.  149),  Abraham  uml  den  Engeln  ('l'af.  15()j,  Abraham  und 
Melchisedech  (Taf.  150).  .Takoli  und  Rahel  (Taf.  152),  .Tosephs 
Trauinerzählung  ( Taf.  15:5),  Findung  iUosis  (Taf.  154). 

Statt  aller  Beschreibungen  sei  unten  auf  die  Textstellen 
verwiesen,  zu  denen  jedesmal  der  Künstler  die  Illustration 
geben  musste  und  man  wird  den  Ausdruck  immer  schlagend 
finden.  Als  klassische  Heisiiiele  verdienen  hervorgehoben  zu 
werden : 

Taf.  148.  Die  Gebärde  des  Adam  in  der  Erschaffung 
Evas;  ,.Und  Gott  der  Herr  baute  ein  Weib  aus  der  Rip]ie  . . . 


und  brachte  sie  zu  ihm.  Da  sprach  der  Mensch  : Das  ist 
doch  Bein  von  meinem  Beine  und  Fleisch  von  meinem 
Fleisch.“ 

Taf.  150.  Abraham  begrüsst  die  Engel:  „Und  als  er 
seine  Augen  aufhub  und  sah,  siehe,  da  stunden  drei 
Männer  vor  ihm.  — Und  da  er  sie  sah,  lief  er  ihnen  ent- 
gegen von  der  Tdr  seiner  Hütte  und  bückte  sich  nieder  auf 
die  Erde.“ 

Taf.  152.  Jakob  beklagt  sich  bei  Laban;  „Warum  hast 
du  mir  das  getan?  Habe  ich  dir  nicht  um  Rahel  gedient? 
M^arum  hast  du  mich  denn  betrogen?“ 

Von  den  vorurteilslosen  Entlehnungen  fremder  (Motive, 
die  aber  restlos  in  der  Idee  des  Ganzen  aufgegangen  sind, 
nur  w^enige  besonders  markante  Züge : 

Taf.  148.  Die  Vertreibung  aus  dem  Paradies,  nach 
Michelangelo  — Masaccio. 

Taf.  148.  Adam  in  der  Erschaffung  der  Eva  nach  einer 
Sklavenflgur  der  Sixtinischen  Decke. 

Taf.  152.  Jakob  und  Rahel:  Die  linke  Hälfte  des  Flinter- 
grundes  nach  Dürers  frühem  Stich  „der  heilige  Hieronymus 
in  der  Wüste.“ 

Taf.  153.  Josephs  Traumerzählung  : Die  liegende.  Rücken- 
figur nach  der  vordersten  Figur  in  dem  Götterrat  der  Farnesina. 
(Mus.  VIII  159.) 

Taf.  155.  Moses  zeigt  die  Gesetzestafeln:  Der  junge  Be- 
gleiter des  Moses  nach  Ghiberti. 

Taf.  155.  Moses  die  Tafeln  zerbrechend  nach  dem  Paulus 
in  Lystra.  (Mus.  VII  157,  158.) 

Tafel  147. 

Gott  scheidet  das  Licht  von  der  Finsternis.  I.  Mos.  1,  4. 
Gott  scheidet  Erde  und  Meer.  I.  Mos.  1,  9,  10. 

Gott  schafft  Sonne  und  Mond.  I.  Mos.  1,  16. 

Gott  schafft  die  Tiere  auf  Erden.  I.  Mos.  1,  24. 

Tafel  148. 

Die  Erschaffung  der  Eva.  I.  Mos.  2,  22. 

Der  Sündenfall.  I.  RIos.  3,  6. 

Die  Vertreibung  aus  dem  Paradies.  I.  Mos.  3,  23. 

Adam  und  Eva  arbeiten. 

Tafel  149. 

Der  Bau  der  Arche.  I.  Mos.  6. 

Die  Sintflut.  I.  Mos.  7. 

Noah  und  die  Tiere  verlassen  die  Arche.  1.  Mos.  8,  18. 
Noahs  Dankoj>fer.  I.  IMos.  S,  20. 

Tafel  150. 

Abraham  und  Rlelchisedek.  I.  Mos.  14,  18. 

Gott  verheisst  Abraham  die  Nachkommenschaft.  I.  Mos.  15,  5. 
Abraham  begrüsst  <lie  Engel.  I.  (Mos.  18,  2. 

Lots  Flucht.  I.  ]\Ios.  19, 

Tafel  151. 

Gott  erscheint  Isaak.  L Mos.  26,  2. 

Abimelech  sieht  Isaak  Rebecca  liebkosen.  I.  (Mos.  26,  8. 
Jakob  betrügt  Esau  um  den  Segen  Isaaks.  1.  Mos,  27. 

Der  betrogene  Esau  klagt  vor  Isaak.  1.  (Mos.  27,  :53. 

Tafel  152. 

.Jakob  sieht  im  Traum  die  Himmelsleiter.  I.  Mos.  28,  II. 

• lakob  erblickt  Rahel  am  Brunnen.  I.  (Mos.  29. 

.Jakob  beklagt  sich  biü  Laban,  dass  er  ihm  Lea  gegeben. 
I.  RIos.  29,  25. 

Jakobs  Flucht.  I.  (Mos.  31,  17. 

Tafel  153. 

.Toseph  erzählt  den  Brüdern  seine  4’ räume.  I.  Mos.  37. 
.hjseph  von  den  Brüdern  verkauft.  1.  (Mos.  :>7,  28. 

.Joseph  und  Potiphars  Weib.  1.  Mos.  39,  12. 

Joseph  deutet  Pharaos  'rranm.  I.  Mos.  41. 

'I'afel  154. 

Findung  Mosis.  II.  Alos.  2,  5. 

Aloses  vor  dem  brennenden  Busch.  II.  Mos.  3,  6. 

Pharaos  Untergang  im  roten  Aleer.  II.  Mos.  14. 

Aloses  schlägt  AVasser  vom  Felsen.  II.  .AIos.  17,  6. 
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Tafel  155. 

Moses  empfängt  auf  dem  Sinai  die  Gesetzestafeln.  II.  Mos.  31,18. 
Das  goldene  Kalb.  11.  Mos.  32. 

Die  Wolkensäule  vor  der  Stiftshütte.  II.  Mos.  33,  10. 

Moses  zeigt  dem  Volk  die  Gesetzestafeln.  II.  Mos.  34,  29. 

Tafel  156. 

Israel  durchzieht  trockenen  Kusses  den  Joi'dan.  .los.  3. 

Der  Fall  Jerichos.  Jos.  6. 

Josua  heisst  im  Kampf  mit  den  Amoritern  Sonne  und  Mond 
Stillstehen.  Jos.  10. 

Austeilung  des  Landes  durch  Josua  und  Eleasar.  Jos.  14. 
Tafel  157. 

David  wird  von  Samuel  gesalbt.  1.  Sam.  IG. 

Davids  Sieg  über  Goliath.  I.  Sam.  17. 

David  triumphiert  über  die  Syrer.  II.  Sam.  8. 

David  erlJickt  Bathseba.  II.  Sam.  11. 

4'afel  158. 

Salomon  wird  zum  König  gesall)t.  I.  Kön.  1,  38. 

Das  Urteil  Salomos.  I.  Kön.  3. 


Der  Bau  des  Tempels.  I.  Kön.  6. 

Salomon  und  die  Königin  von  Saba.  1.  Kön.  10. 

Tafel  159. 

Die  Geburt  Christi. 

Die  Anbetung  der  Könige. 

Die  Taufe  Cliristi. 

Das  Abendmahl. 

160.  Raffaello  Santi : Putto  mit  Guirlande.  Weil  es  ein  eigen- 
händiges Fresko  von  Raffael  aus  einer  Zeit  ist,  in  der  er  sich 
gerade  für  monumentale  Aufträge  der  Schülerarbeit  bediente, 
verdient  dies  Freskofragment  besondere  Beachtung.  Der 
l’utto  mit  der  Guirlande  stand  ursprünglich  zur  Seite  eines 
Wappens,  das  einen  Kamin  im  Vatikan  schmückte.  Er  ist 
der  einzige  Rest  dieser  Arbeit,  kommt  indess  noch  einmal  in 
dem  durch  Restauration  ganz  unkenntlich  gewordenen  Fresko 
des  Propheten  Jesaias  in  S.  Agostino  zu  Rom  vor.  Doch 
hat  dies  vatikanische  Fragment  den  Vorzug,  sicher  Original 
zu  sein.  Nach  dem  kräftigen  Bau  des  doch  graziös  be- 
wegten Körpers  zu  schliessen , steht  er  zeitlich  der  Oala- 
thea  nahe. 
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Satyr  (nach  Praxiteles),  Rom.  — Taf.  84.  Knidische 
Aphrodite  (nach  Praxiteles),  Rom.  — Taf.  85.  Kopf  der 
kindischen  Aphrodite  (nach  Praxiteles),  Berlin.  — Taf.  112. 
Mosaik  des  Dioskorides  von  Samos,  Neapel.  — Taf.  120. 
Taubenmosaik,  Rom.  — Taf.  133,  134.  Kentaurenpaar,  Mar- 
morstatuen, Rom.  — Abi),  im  Text.  Bd.  1 S.  21.  Alexander- 
herme, Paris  (vgl.  Text  S.  22).  S.  33.  Oigantenkopf  vom 
Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin  (vgl.  Text  S.  34).  — Bd.  II 
S.  1.  Metope  vom  Parthenon,  London.  S.  2,  3,  4.  Prauen- 
grupiie,  .lüngling,  Pferdekopf  aus  dem  Ostgiebel  iles  Parthenon, 
London.  S.  26.  Lornauszieher,  Marmorstatue  London  (vgl.  Text 
S.  27).  S.  49.  Sog.  Aldobrandinische  Hochzeit,  Rom  (vgl.  Text 
S.  49  ff'.).  S.  50.  Wandgemälde  aus  Herkulanum  (Text  S.  51) 
und  aus  Pomjieji.  S.  51.  Ausschnitt  aus  der  Aldobrandinischen 
Hochzeit.  — Bd.  IH  S.  5.  Vasenbild  (vgl.  Text  S.  5)  und 
Eros,  4’anagrafigur , Berlin.  S.  6,  7,  8 Frauen  (vgl.  Text 
S.  6)  und  .Bäcker,  Tanagrafiguren,  Berlin.  S.  66.  Kopfe  vom 
Grabmal  des  Prokleides  (4'ext  S.  67).  S.  67.  Platonbüste, 
Rom  (Text  S.  67  f.).  .S.  68.  Sokrates.  Büste,  Rom  (Text 

S.  68).  — Bd.  IV'  S.  49.  Westgiebel  des  Athenatempels  von 
Aegina  (vgl.  Text  S.  51  f. ).  S.  50  u.  51.  Ost-  und  Westgiebel 
des  Zeustempels  von  Olympia  (vgl.  'lext  S.  49  ff'.).  S.  52. 
Fragmente  eines  Gieliels,  Atlien  (vgl.  Text  S.  50).  S.  61,  62  u. 
64.  Reliefplatteii  vom  Fries  des  (Mausoleums  (vgl.  Text  S.  64). 
S.  63.  I’as(piino,  Marmorfragment,  Rom  (vgl.  Text  S.  61  ff'.) 
— Bd.  V S.  69.  Kopf  des  Doryphoros  des  Polyklet,  Neaj)el 
(vgl.  'l’ext  S.  70).  S.  72.  Münzen  von  Argos  mit  der  Hera 
(vgl.  Text  S.  69).  — Bd.  V'I  S.  61.  Wandmalereien,  Neapel 
(vgl.  Text  S.  64).  S.  62.  Kojif  des  A])Oxyomenos  (nach  Lysip- 
pos),  Rom  (vgl.  Text  S.  63).  — Bd.  VII  S.  24.  Gemme  aus 
der  röm.  Kaiserzeit,  Florenz.  S.  45.  Hochzeitszug  von  der 
Francoisvase,  Florenz  (vgl.  Text  S.  46).  S.  46.  Teil  eines 
Tonsarkophages  aus  Klazomenai,  Berlin  (vgl.  Text  S.  46). 
S.  48.  Attischer  Skyphos,  Berlin  (vgl.  Text  S.  74).  — Bd.  IX 
S.  17.  1 lolchklinge  aus  einem  Grab  der  Burg  von  Mykenae, 

Athen.  S.  18.  Zwei  4'ongefässe  aus  Kreta.  S.  19.  'leil 
aus  einem  Wandgemälde  des  Palastes  von  Aja  Triada.  S.  2(.l. 
Siegelstein  aus  dem  Kipipelgrab  voti  Vapihio,  Athen  (vgl.  Text 
S.  17—20). 

Antonello.  Antonello  da  Älessiua,  IMaler,  geh.  Alessiua,  um 
1444,  gest.  Venedig,  um  1493.  — Bd.  JV'  4’af.  65.  Männliches 
Bildniss,  Berlin.  — Taf.  141.  Ler  hl.  Sebastian,  Oresden.  — 
Bd.  V Taf.  61.  Der  hl.  Hieronymus,  London.  — Bd.  VI  Taf. 
85.  Der  sog.  (Jondottiere,  Paris. 

Area.  Niccolo  dell’  Area,  Bildhauer,  geh.  Bari':',  gest.  Bologna, 
2.  März  1494.  — Bd.  111  Taf.  96.  I>er  hl.  Bernhardin,  Berlin. 

Asselijn.  .lau  Asselijn,  (Maler,  geli.  Diepen,  1610,  begr.  Amster- 
dam, Okt.  1652.  — Bd.  VI  Taf.  4.  Der  Schwan,  Amsterdam. 

Avercamp.  Hendrik  Avercamp,  (Maler,  geh.  Amsterdam,  1585, 
gest.  Kämpen,  nach  1663.  — Bd.  VII  'l’af.  67.  Belustigung 
auf  dem  Bise,  London. 

Balduvinetti.  Alesso  Bahloviuetti,  Älaler,  geh.  Florens,  14.  Okt. 
1427,  gest.  29.  Attg  1499.  — Bd.  VI  Taf.  36.  (Madonna,  Paris. 

Baidung.  Hans  Baidung  gen.  Grien,  Maler,  geh.  bei  Strassburg, 
zw.  1475  und  1460,  gest.  Strassljurg,  1545.  — Vgl.  Text  Bd.  Vll 
S.  6.  — Bd.  111  Taf.  145.  Das  (\lartyrium  der  hl.  Dorothea, 
Prag.  — Bd.  VI  Taf.  77.  Die  Beweinung,  London. 

Barbari.  .laco]io  de’  Barbari,  (Maler,  geb.  Venedig  (‘f),  um  die 
Mitre  des  XV.  .lalirh.,  gest.  vor  1515.  Tätig  Venedig,  Deutsch- 
land, Niederlande.  — Bd.  VII  Taf.  75.  Männliches  Bildnis.  Wien 

Baroccio.  Federigo  Baroccio,  Maler,  geb.  Urbino,  1526,  gest. 
ebenda,  30.  Se]>t.  1612.  — Bd.  VllI  Taf.  133.  Die  Einsetzung 
des  Abendmahls,  Urbino. 

Bartholom^.  All>ert  Bartholome,  Bildhauer,  gel).  Thiverval, 
29.  Aug.  1848,  lebt  in  Paris.  — Text  Bd.  VI  S.  37  ff.  — 
Bd.  11  4’af.  136.  — Bd.  VI  Taf.  73 — 75.  Kirchhofsmonument, 
Paris.  — Bd.  VI  4’af.  76.  Christus,  Bouillant.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VI  S.  37,  39,  40.  Kirchhofsmonumeiit,  Paris. 

Bartolommeo.  Fra  Bartolommeo  dclla  Porta,  IMaler,  gel).  Suf- 
fignano  bei  Florenz,  1475,  gest.  Florenz  1517.  — 4’ext  Bd.  IV 
S.  37  ff.  — Bd.  1 1 4’af.  125.  (Madonna,  Besatipon.  ■ — l’af.  148. 
Die  Beweinung , Florenz.  — Bd.  IV  l'af.  75.  Christus  als 
Pilger,  Florenz.  — l’af.  84,  85.  Die  Madonna  della  Alisei-i- 
cordia,  Lucca.  — Alib.  im  l’ext  Bd.  I'V  S.  37.  IMadonnen- 
studie,  Chantilly.  S.  38.  Studienblatt,  Weimar.  S.  39.  (Ma- 
donna, Florenz.  S.  40.  Vision  des  hl.  Bernhard,  Florenz. 


Barye.  Antoine-Louis  Barye,  Bildhauer,  geb.  Paris,  24.  Sept. 
1796,  gest.  ebenda,  25.  Jan.  1875.  — Bd.  III  S.  32.  Löwe 
und  Schlange,  Paris. 

Bassano.  .lacopo  da  Ponte,  gen.  Bassano,  Maler,  geb.  Bassano, 
1510,  gest.  13.  Febr.  1592.  — Bd.  IX  Taf.  lOS.  Ländliche 
Szene,  Rom. 

Bastien-Lepage.  .lules  Bastien-Lepage,  Maler,  geb.  Damvilliers 
(Meuse),  1.  Nov.  1848,  gest.  Paris,  10.  Dez.  1884.  — Bd.  I 
Taf.  151.  Heuernte,  Paris. 

Begas.  Reinhold  Begas,  Bildhauer,  gel).  Berlin,  15.  ,Iuli  1831, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  112.  Menzelbiiste,  Berlin. 

Behatn.  Barthel  Beham,  Maler  und  Stecher,  geb.  Nürnberg, 
1502,  gest,  Italien,  1540.  — Text  Bd.  VI  S.  69  ff.  — Bd.  VI 
l’af.  139.  Das  Kreuzeswunder,  München.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VI  S.  70.  Leonhart  von  (Eck,  Kupferstich.  S.  71.  Ma- 
donna, Kupferstich,  S.  70  u.  71.  Kampfszenen,  Kupferstiche. 

Beham.  Hans  Sebald  Beham,  Maler  und  Stecher,  geb.  Nürn- 
berg, 1500,  gest.  Fraidifurt,  22.  Nov.  1550.  — Text  Bd.  VI 
S.  69  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  69.  Bauernhochzeit, 
Holzschnitt,  und  Marktbauer,  Kupferstich.  S.  70.  71.  Bauern- 
hochzeit , Bauern  in  der  Laube , kämpfende  Bauern , Kupfer- 
stiche. S.  72.  Der  Genius  mit  dem  Alphabet,  Kupferstich. 

Bellini.  Gentile  Bellini,  Maler,  geb.  Padua  oder  Venedig,  1426 
oder  1427,  gest.  Venedig,  23.  (Febr.  1507.  — Text  Bd.  II  S.  29 
ff.  — Bd.  IV  Taf.  78.  Bildnis  der  Catalina  Cornaro,  Buda- 
pest. — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  29.  Predigt  des  hl.  Marcus, 
Mailand,  und  Selbstportr. , Ausschnitt  aus  dem  Gemälde: 
Miracolo  della  S.  Croce,  Venedig. 

Bellini.  G iovanni  Bellini , Maler,  geb.  V’^enedig,  um  1430,  gest. 
ebenda  29.  Nov.  1516.  — Text  Bd.  II  S.  29  ff.;  vgl.  Text 
Bd.  VII  S.  13.  — Bd.  I Taf.  121.  Doge  Loredano,  London. 
— Bd.  II  Taf.  43.  Madonna,  Venedig.  — Taf.  59,  60.  Ma- 
donna, Venedig.  — Taf.  24.  Venus,  Venedig.  — Bd.  V Taf. 
134.  Die  Verklärung  Christi,  X^eapel.  — Bd.  VII  Taf.  25. 
Madonna,  (Mailand.  — Bd.  VIII  Taf.  150.  Die  Auferstehung. 
Berlin. 

Bellini.  .lacojio  Bellini,  (Maler,  geb.  Venedig,  1405  (?),  gest. 
Venedig,  1470  (?).  — Text  Bd.  ll  S.  29  ff.;  vgl.  Bd.  VI  S.  53 
ff'.  — Bd.  VI  Taf.  92.  Aladonna,  Paris.  — Taf.  105.  Ma- 
donna, Venedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  30.  Seite  aus 
dem  Pariser  Skizzenbuch. 

Bernini.  Lorenzo  Bernini,  Bildhauer,  geb.  Neapel,  7.  Dez.  1598, 
gest.  Rom,  28.  Nov.  1680.  — Text  Bd.  II  S.  41  ff'.;  vgl.  auch 
S.  19  und  Bd.  III  S.  35  f.  — Bd.  II  Taf.  40.  (I)ie  Reiter- 
statue Constantins,  Rom.  — Taf.  80.  David,  Rom.  — Taf.  82, 
83.  Grabmal  Urbans  VIII,  Rom,  — Bd.  III  Taf.  60.  Fon- 
tana del  quatro  Fiumi , Rom.  — Bd.  VIII  Taf.  118.  Büste 
der  Constanza  Buonarelli,  Florenz.  — Taf.  143.  Tod  der 
Ludovica  Albertone,  Rom.  — Bd.  IX  Taf.  118.  119.  Bildnisse 
der  Familie  Cornaro,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  .S.  4L  Apollo 
und  Iiaphne,  Rom.  S.  42.  Verzückung  der  hl.  Theresa,  Rom. 

Bertoldo.  Bertoldo  di  Giovanni,  Bildhauer,  geb  Florenz,  um 
1410,  gest.  ebenda,  Ende  1491.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  17 
und  S.  60.  — Bd.  V Taf.  78.  Reiterschlacht,  Florenz.  — 
Bd.  V'I  Taf.  120.  Medaille  auf  Muhamet  II.  — Abb.  im 
Text  Bd.  VI  S.  17.  Madonnenrelief,  Paris. 

Besnard.  Paul  Albert  Besnard,  (Maler,  geb.  Paris,  2.  .luni  1849, 
lebt  daselbst.  — Text  Bd,  V S.  45  ff.  — Bd.  V Taf.  94,  95. 
Das  Lalioratorium.  Die  Darreichung  der  Arzenei.  Paris.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  V S.  45,  Landschaft,  Paris.  S.  46.  Studien- 
kopf. S.  47.  Ein  Kupferstecher,  Paris. 

Bisschop.  Christoffel  Bisschop,  Maler,  geb.  Leeuwarden,  22. 
April  1822,  lebt  im  Haag.  — Bd.  IV  Taf.  38.  Sonnenschein 
in  Haus  und  Herz,  München. 

Bissolo,  Pier  Franzesco  Bissolo,  geb.  in  Treviso , tätig  1490 
bis  1530.  — Vgl.  Text  Bd.  Vll  S.  14. 

Blake.  William  Blake,  Maler,  geb.  London,  28.  Nov.  1757,  gest. 
ebenda,  12.  Aug.  1827.  — Bd.  VI  Taf.  102.  Illustration  zu 
(Miltons  Ode  auf  die  Geburt  Christi,  Manchester. 

Blechen.  Karl  Blechen,  Maler,  geb.  Cottbus,  29.  .luli  1798, 
gest.  Berlin,  23.  .luli  1840.  — Text  Bd  VIII  >S.  17  ff.  — 
Bd.  VIII  Tat.  38.  Campagualandschaft,  Berlin.  — Taf.  39.  Das 
Walzwerk  bei  Eberswalde,  Berlin.  — Taf.  40.  Das  Palmen- 
haus auf  der  Pfaueninsel,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  V III 
S.  18.  Blick  auf  Gärten  und  Häuser  (Oelskizze),  Berlin,  S.  19. 
Märkische  Landschaft,  Berlin. 

Boccati.  Giov.  Boccati  da  Camerino , (Maler,  tätig  zu  Perugia, 
naclnveisbar  1435 — 1460.  — Bd.  VII 1 Taf.  130.  Madonna, 
Perugia. 

Böcklin.  Arnold  Böcklin,  Maler,  geb.  Basel,  16.  Okt.  1827,  gest. 
(Florenz,  16.  .Tan.  1901.  — Text  Bd.  I S.  23  f. ; vgl.  Text 
Bd.  VII  S.  8.  — Bd.  I Taf.  16,  Das  Gefilde  der  Seligen, 
Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  56.  (Mutter  und  Kind,  Berlin.  — Vgl. 
Bd.  III  Taf.  80. 

Böttger.  .loh.  Friedr.  Böttger;  Erfinder  des  europäischen  Por- 
zellans, geb.  1685  zu  Schleiz,  gest.  1719  Meissen.  — Vergl. 
Text  Bd.  IX  S.  25  ff. 

Böttner.  Wilhelm  Böttner,  (Maler,  geb.  Ziegenhayn,  1752,  tätig 
in  Kassel,  gest.  1805.  — Bd.  II  Taf.  35.  Königin  Luise,  Kassel. 
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Bologna.  Giovanni  da  Bologna,  Bildhauer,  geh.  Douai,  1524. 
gest.  Florenz,  1608.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  II  Taf. 
71,  72.  Der  Raub  der  Sabinerinnen,  Florenz, 

Boltraffio.  Giovanni  Antonio  Boltraffio,  Maler,  geb.  Mailand, 
1467,  gest.  ebenda,  15.  .luni  1516.  — Bd.  VII  Taf.  61.  Ma- 
donna, London.  — Taf.  141,  Madonna,  Mailand. 

Bonheur.  Rosa  Bonheur,  Malerin,  geh.  Bordeaux,  16.  März 
1822,  gest.  Fontainebleau,  25.  Mai  1899.  — Bd.  IV  Taf.  80. 
Beim  Pflügen,  Paris. 

Bonifazio.  Bonifazio  Veronese  d.  Aelt. , geVi.  Verona,  gest. 
Venedig,  1540  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  16. 

Bonington.  Richard  Parkes  Bonington,  Maler,  geh.  Arnold  bei 
Nottingham,  25.  Okt.  1801,  gest.  London,  23.  Sept.  1828.  — 
Bd.  V Taf.  56.  Marine,  Berlin. 

Bordone.  Paris  Bordone,  Maler,  geb.  Treviso,  etwa  1500,  gest. 
Venedig,  19.  Jan.  1571.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  17  f.  — Bd.  II 
Taf.  129.  Ueberreichung  des  Markusringes,  Venedig.  — Bd. 
IV  Taf.  150.  Hl.  Georg,  Rom. 

Borgognone.  Ambrogio  da  Fossano  gen.  Borgognone,  tätig  in 
Mailand  1481 — 1522,  gest.  wahrscheinlich  Älailand , 1523.  — 
Bd.  VI  Taf.  18.  Die  Darbringung,  Lodi. 

Bosboom.  Jan  Bosboom,  Maler,  geh.  Haag,  18.  Febr.  1817, 
gest.  ebenda,  14.  Febr.  1891.  — Bd.  IV  Taf.  37.  In  der 
Kirche  S.  Laurentius  zu  Alkmaar,  Rotterdam. 

Botticelli.  Sandro  Botticelli,  Maler,  geb.  Florenz,  1446,  gest. 
ebenda,  17.  IMai  1510.  — Text  Bd.  III  S.  37  ff.  — Bd.  1 
Taf.  132.  Bildnis  des  Piero  de’  Medizi,  Florenz.  — Bd.  II 
Taf.  2.  Der  Frühling,  Florenz.  — Taf.  101.  Die  Verlassene, 
Rom.  — Taf.  122.  Die  Geljurt  der  Venus,  Florenz.  — Taf. 
142.  Die  Anbetung  der  Könige,  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  26. 
Madonna,  Rom.  — Taf.  67,  68.  Die  Rotte  Korah,  Rom.  — 
Taf.  74.  Das  IMagnificat , Florenz.  — ■ Taf.  75.  I>ante  und 
Beatrice  (Zeichnung),  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  156.  Weihnacht 
der  Märtyrer,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  37.  Bacchus 
und  Ariadne,  Stich  nach  Botticelli.  S.  38.  Die  Fruchtbar- 
keit (Zeichnung),  London.  S.  40.  Ausschnitt  aus  dem  Opfer 
des  Aussätzigen,  Rom. 

Boucher.  Francois  Boucher,  Maler,  geb.  Paris.  19.  Sept.  1703, 
gest.  ebenda,  30.  Mai  1770.  — Bd.  V Taf.  13.  Diana,  Paris. 

Bouts.  Dirk  Bouts,  Maler,  geb.  Haarlem,  zw.  1410  und  1420. 
gest.  Loewen,  6.  Mai  1475.  — Vgl.  Text,  Bd.  I S.  35.  — Bd. 
III  Taf.  147.  Sakramentsaltar,  Loewen,  München,  Berlin.  — 
Bd.  V^  Taf.  41.  Mänid.  Bildn.,  London.  — Bd.  VI  4’af.  114. 
Die  Grablegung.  London. 

Bracci.  Pietro  Bracci,  Bildhauer,  gelj.  Rom,  26.  .luni  1700, 
gest.  ebenda,  13.  Febr.  1773.  — Bd.  III  Taf.  15,  16.  Die 
Fontana  Trevi,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  IIT  S.  36). 

Bramantino.  Bartolommeo  Suardi  gen.  il  Bramantino , Maler, 
erwähnt  Mailand,  Rom  1491  — 1529,  gest.  gegen  1536.  — Bd. 
VIII  Taf.  138  Knabe  in  Weinranken,  Mailand. 

Brekelenkam.  Quirin  van  Brekeleidcam,  Maler,  geb.  Zwammer- 
dam,  gest.  Leiden,  1668.  — Bd.  IV.  Taf.  96.  Frau  mit  Magd, 
Berlin. 

Briot.  Francois  Briot , tätig  in  Besannen  und  (1585  bis  1615) 
in  IMontbeliard.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Bd.  II  Taf. 
135.  Temperantiaschüssel,  Berlin.  — Abb.  im  I'ext  Bd.  II  S. 
63,  Porträtstempel. 

Bronzino.  Agnolo  di  Cosirao  gen.  Bronzino,  Maler,  geb.  Alonti- 
celli  bei  Florenz,  um  1502,  gest.  Florenz,  23.  Nov.  1572.  — 
Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  68.  — Bd.  III  Taf.  73.  Stefano  Co- 
lonna,  Rom.  — Bd.  IV  Taf.  153.  Lucrezia  de’  Pucci,  Flo- 
renz. — Bd.  VI  I’af.  133.  Ugoliiio  Martelli,  Berlin.  — Bd.  IX 
Taf.  1.  I)on  Gianetto  Doria,  Rom.  — I’af.  87.  Bildnis  eines 
jungen  Mannes,  Paris.  — Abb.  im  Text  .Bd.  VI  S.  67.  Eleo- 
nora  von  Toledo,  Berlin. 

Brouwer.  Adriaen  Brouwer,  Alaler,  geh.  wahrscheinlich  Uuden- 
arde  in  Flandern,  1605,  begraben  Autwei'pen,  1.  Febr.  1638. 
— Bd.  II  Taf.  146.  Raufende  Karteus])ieler,  München. 

Brown.  Ford  Madox  Brown,  IMaler,  geb.  Calais,  16.  April  1821, 
gest.  London,  6.  Okt.  1893.  — • Bd.  VI  Taf.  71.  Die  Fuss- 
waschung,  London.  — I’af.  111.  Arbeit,  Jlanchester. 

Brüggemann.  Hans  Brüggemann,  Bildhauer,  geb.  Husum,  um 
1480,  gest.  ebenda,  um  1540.  — Bd.  IV  I'af.  151.  Ecce  Homo, 
Holzschnitzerei,  Schleswig. 

Brueghel.  Peeter  Brueghel  der  Aeltere,  geb.  bei  Breda,  um 
1525,  gest.  Brüssel,  1569.  — Bd.  III  I'af.  141.  Die  Blinden, 
Neapel.  — Bd.  VI  Taf.  149.  Die  Bauernhochzeit,  Wien.  — 
Bd.  VII  Taf.  77.  Der  Bauerntanz,  Wien. 

Brunellesco.  Filijipo  Brunellesco,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1377, 
gest.  ebenda,  15.  April  1446.  — Vgl.  I'ext  Bd.  II  S.  28.  — 
Bd.  VIII  Taf.  144.  Crucifixus,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S 25.  Das  Ojifer  Isaaks,  Florenz. 

Bruyn.  Bartholomäus  Bruyn  der  Aeltere,  Jlaler,  geb.  1493,  gest. 
Köhl  1555.  — Vergl.  I’ext  Bd.  VIII  S.  40.  — Bd.  VIII 
Taf.  137.  Bildnis  eines  Alannes,  Frankfurt  a.  Jl.  — Vgl.  die 
Erläut.  zu  Bd.  A’III  Taf.  80. 

Buchillustration.  Italienische  Bücherillustration  der  Renais- 
sance. I'ext  Bd.  VII  S.  37  ff.  — Bd.  VII  Taf.  73.  Seite  aus 
Vita,  Epistole  de  Sancto  Hieronymo,  Ferrara,  1479.  — Taf. 


74.  Seite  aus  Lodovicus  Vivaldus’  Opus  Regale,  Saluzzo, 
1507.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  38.  Illustr.  aus  „Laude 
di  diverse  persone“,  Florenz,  XV.  Jahrh.  S.  38.  Illustr.  aus 
„Historia  e Morte  di  Lucretia  Romana“,  Florenz,  XV.  Jahrh. 
S.  39.  Bildnis  aus  „de  Claris  mulieribus“,  Ferrara,  1497.  S.  39. 
Illustration  aus  der  Malermischen  Bibel üliersetzung.  Vene- 
dig, 1492. 

Bürkel.  Heinrich  Bürkel,  Maler,  geb.  Pirmasens,  29.  Mai  1802, 
gest.  München,  10.  .luni  1869.  — I’ext  Bd.  VIII  S 57  ff.  — 
Bd.  VIII  Taf.  119.  Abend  in  der  Oampagna,  München; 
I’ivoli , München.  — Taf.  120.  Rauferei,  München ; Schenke 
vor  Rom,  München.  — Abb.  im  Text,  Bd.  VIII  S.  60.  Der 
Postwagen  in  Nöten,  Müncheu. 

Burckmair.  Hans  Burckmair,  Maler,  geb.  Augsburg,  1473,  gest. 
ebenda,  1531.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  20.  — Bd.  I Taf.  149. 
Äladonna,  Nürnberg.  — Bd.  V Taf.  129.  IMartin  Schongauer, 
München.  — Bd.  IX  Taf.  139,  140.  Flügelaltar,  Augsburg.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  I S.  25.  Studie  zu  Taf.  149,  Berlin.  — 
Bd.  II  S.  17.  Kaiser  Maximilian,  Holzschnitt. 

Burne-Jones.  Edward  Burne- Jones,  Maler,  geb.  Birmingham, 
28.  August  1833,  gest.  16.  Juni  1898.  — Vgl.  I’ext  Bd.  III 
S.  16  und  29.  — Bd.  III  Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem, 
Oxford.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S 13.  Das  Haus  des  Todes. 

Callol.  .lacques  Callot , Kujiferstecher,  geb.  Nancy,  1592,  gest. 
elienda,  28.  März  1635.  — I'ext  Bd.  IX  S.  57  f.  — Bd.  IX 
I'af.  113.  Ansicht  von  Paris  mit  der  „Tour  de  Nesle“,  Ra- 
dierung. - — Taf.  114.  Das  Stechen  zu  Nancy,  Radierung.  — 
Taf.  115.  Drei  Bll.  der  Folge  „Les  miseres  de  la  guerre“, 
Radierungen.  — Taf.  116.  Vier  Bll.  der  Folgen  „La  Noblesse“ 
und  „Les  Gueux“,  Radierungen. 

Cano.  Alonso  Cano,  Maler,  geb.  Granada,  19.  März  1601,  gest. 
ebenda,  3.  Okt.  1667.  — Bd.  V.  Taf.  91,  Die  Aladonna  mit 
dem  Sternenkranz,  Rladrid. 

Canova.  Antonio  Canova,  Bildhauer,  geb.  Possagno  bei  Bassano, 

I.  Nov.  1757,  gest.  Venedig,  13.  Aug.  1822.  — Bd.  III  Taf. 
55,  56.  I)as  Grabmal  Clemens  XIII.,  Rom. 

Caparra.  Niccolö  Grosso  gen.  Caparra,  Kunstschmied,  arbeitete 
in  Florenz  im  XV.  .lahrh.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  67,  68  — 
Bd.  V Taf.  130.  Fackelhalter,  Florenz. 

Capelle,  .-lau  van  de  Capelle,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1624 
oder  1625,  Iiegr.  ebenda,  22.  l>ez.  1679.  — ■ Bd.  VI  Taf.  43. 
Seestück,  London. 

Caravaggio.  Michelangehi  Amerighi  gen.  Caravaggio,  Maler, 
geb.  Caravaggio,  1569,  gest.  Porto  d’Ercole,  1609.  — Bd.  VI 
Taf.  141.  Der  Tod  Mariä,  Paris. 

Garne  vale.  Bartolommeo  Clorradini,  gen.  Fra,  Carnevale,  IMaler, 
tätig  in  Urbiuo  von  1451  ab , gest.  um  1484.  — Bd.  IX 
Taf.  37.  Gelmrt  Mariae , Rom.  — Taf.  38.  I’empelgang 
Mariae,  Rom. 

Carpaccio.  Vittore  Carpaccio,  Malei-,  geb.  Istrien  (?),  malte 
1489—1522  in  AXnedig.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  14. 

Carpeaux.  Jean-Ba])tiste  Carpeaux,  Bildhauer,  geb.  V’alenciennes, 

II.  Mai  1827,  gest.  Becon  bei  Asnieves,  12.  Okt.  1875.  — Text 
Bd.  VI  S.  13  ff.  — Bd.  I Taf.  29.  Der  Tanz,  IMarmorgruppe, 
Paris.  — Bd.  VI  Taf.  31.  Die  vier  W’eltteile,  Paris.  — Taf.  32. 
Gerömebüste,  Paris.  — Taf.  88.  Bildnisliüste,  Paris.  — Abb. 
im  Text  Bd.  VI  S.  13.  Grupjie  am  Pavillon  der  Flora, 
Paris. 

Carracci.  Aimiljale  Carracci,  jMaler,  getauft  Bologna,  3.  Nov.  1560, 
gest.  Rom,  14.  oder  15.  .luli  1609.  — Bd.  IX  Taf.  87.  Land- 
schaft mit  der  Flucht  nach  Aegypten,  R(.im. 

Carries.  Jean  Carries,  Bildliauer,  geli.  Lyon,  15.  Febr.  1855, 
gest.  I’aris,  1.  .Ivdi  1894.  — Text  Bd.  VII  S.  9 ff.  — Bd.  V 
Taf.  136.  Schlafender  Säugling  und  Selbstbildnis,  Hamburg. 
— Bd.  V’II  Taf.  22.  Selbstporträt,  Paris.  — Taf.  23.  Die 
Infantin,  Paris.  — Abl>.  im  Text  B(l.  VH  S.  9.  Schlafender 
Faun,  Paris.  S.  10.  Der  kleine  Schlingel,  Paris  S,  11.  Büste 
eines  jungen  jMädchens,  Paris.  S.  12.  Doppelmaske,  Paris. 

Castagno.  Andrea  del  Castagno,  IMaler,  geh  l\Iugello  bei  Flo- 
renz um  1390,  gest.  Florenz,  Hb  Augnist  1457.  — Text  Bd.  VII 
S.  21  f.  — Bd.  VII  Taf.  41.  F’arinata  degli  Uberti.  Königin 
Tomyris,  Florenz.  — Taf.  42.  Grabtigur  des  Niccolö  da  To- 
lentino,  Florenz.  — Taf.  43.  San  Gerolamo  und  die  Trinität, 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  21.  Kreuzigung,  F’lorenz. 
S.  22.  Die  Fresken  der  Mlla  Sofüno  (nach  Zeichnung). 

Catena.  A'incenzo  Catena,  IMaler,  geb.  Treviso,  um  1470,  gest, 
Venedig,  lun  1531.  — Vgl.  I'ext  Bd.  VII  S.  13  f. 

Cazin.  .lean-Charles  Cazin,  IMaler,  gel).  Sanier  (Pas-tle-Calais), 
1841,  lebt  in  Paris.  — Bd.  I Taf.  134.  Ismael,  Paris.  — Bd.  III 
Taf.  54.  Landschaft,  Berlin. 

Cellini.  Benvenuto  (lellini.  Bildhauer,  gcli.  Florenz,  1500,  gest. 
ebenda,  13.  Febr.  1571.  — Text  Bd.  VII  S.  2!>  ff.  — Vgl. 
Text  Bd.  111  S.  61.  — Bd.  II  I'af.  151,  152.  I’erseusstatue, 
F’lorenz.  — Bd.  V Taf.  6.  I’afelaufsatz,  Wien.  — Bd.  VII 
Taf.  57.  Herzog  Cosimo  I,  F’lorenz.  — I’af.  58.  Christus  am 
Kreuz,  Escorial.  — Abi),  im  Text  Bd.  III  S.  61.  Nymphe, 
Paris.  — Bd.  VII  S.  29.  .lupiter  vom  Sockel  des  l’erseus, 
F’lorenz.  S.  32.  Äledaille  auf  Pietro  Bembo. 
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Champaigne.  Philippe  de  Champaigne , Maler,  geh.  Brüssel, 
26.  Mai  1602,  gest.  Paris,  12.  Aug.  1674.  — Bd.  VI  Taf.  97. 
Richelieu,  Paris.  — Taf.  124.  Das  Grebet,  Paris. 

Chapu.  Henri  Chapu,  Bildhauer,  geh.  Le  Mee  (Seine-et-Marne), 
29.  Sept.  1833,  gest.  Paris,  20.  April  1891.  ■ — Bd.  I Taf.  40. 
Jeanne  d’Arc,  Marmorstatue,  Paris. 

Chardin.  Jean-Baptiste  Simeon  Chardin,  Maler,  geh.  Paris, 
2.  Nov.  1699,  gest.  ebenda,  6.  Dez.  1779.  — Bd.  II  Taf.  155, 
Mutter  und  Sohn,  Wien.  - Bd.  V Taf.  103.  Das  kleine 
Mädchen  mit  dem  Federl)all,  Paris. 

Chodowiecki.  Daniel  Chodowiecki,  Maler,  geh.  Danzig,  16.  Okt. 
1726,  gest.  Berlin,  7.  Februar  1801.  — Text  Bd.  V S.  9 ff. 
Vgl.  Bd.  III  S.  4 und  Taf.  5.  — Bd.  III  Taf.  34.  Männliches 
Bildnis,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  22.  Das  Atelier  des  Künstlers, 
Radierung.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  9.  Berliner  Prediger- 
trachten, Radierungen ; Modebild  aus  dem  Gotaischen  Hof- 
kalender auf  1782.  S.  10.  Illustration  zu  Sophiens  Reise,  Ra- 
dierung. S.  11.  Figurenstudie,  Berlin.  S.  12.  Einwanderung  der 
Franzosen,  Radierung. 

Cima.  Cima  da  Clonegliano,  Maler,  geb.  Udine,  tätig  von  1489 
bis  1508  in  Venedig  und  Friaul.  — Vgl.  Text  Bd.  VlI  S.  13  f. 

Civitali,  Matteo  Civitali,  Bildhauer,  geh.  Lucca,  20.  .Tuli  1435, 
gest.  ebenda,  12.  Okt.  1501,  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  19.  — 
Bd.  II  Taf.  64.  Engel,  Lucca.  — Bd.  V Taf.  72.  Der  Glaube, 
Florenz. 

Coello.  Alonso  Sanchez  Goello,  IMaler,  geb.  im  Königreich  Va- 
lencia, 1515,  gest.  Madrid,  1590.  — Bd.  VIII  Taf.  113.  Der 
Infant  D.  Carlos,  Madrid. 

Constable.  John  Constable,  geb.  East  Bergholt  (Suffolk),  11.  .luni 
1776,  gest.  Ham])stead,  1.  Aiu-il  1837.  — Bd.  III  Taf.  128.  Das 
Kornfeld,  London.  — Hd.  VI  Taf.  54.  Das  Kenotajih,  London. 

Conti.  Bernadino  de  Conti,  Maler,  geb.  Pavia,  tätig  zu  Mailand 
von  1499  bis  nacb  1522.  — Bd.  V Taf.  97.  Francesco  Sforza 
als  Knabe,  Rom. 

Coques.  Gonzales  Coques,  Vlaler,  geb.  Antwerpen,  1618,  gest. 
ebenda,  18.  April  1684.  — Bd.  I Taf.  156.  Der  junge  Ge- 
lehrte und  seine  Schwester,  Kassel. 

Cornelisz.  .Taeob  Cornelisz  van  Amsterdam,  Maler,  geb.  Oost- 
satien,  gest.  Amsterdam,  nach  1532.  — Hd.  VI II  Taf.  115. 
Christus  mit  Maria  Magdalena,  Kassel. 

Cornelius.  Peter  Cornelius,  Maler,  geb.  Düsseldorf,  23.  Sejit. 
1783,  gest.  Berlin,  6.  IMärz  1867.  — Text  Bd.  11  S.  53  fl'.; 
Bd.  Hl  S.  45  ff.  — Bd.  II  Taf.  110.  Die  Auslegung  der 
Träume  Pharaos  und  Joseph  gibt  sich  seinen  Brüdern  zu  er- 
kennen, Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy).  — Bd.  III  Taf.  94. 
Faust  und  Älephisto,  Zeichnung,  Frankfurt  a.  M.  — Taf.  95. 
Die  apokaly])tischen  Reiter,  Karton,  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd.  II  S.  53  unil  55.  Erster  Entwurf  für  ein  Bild  der  (jasa 
Bartholdy.  — Bd.  III  S.  45.  Rechte  Seite  der  Nordwand  des 
geplanten  Clamposanto.  S.  48.  Der  Morgen,  Karton,  Berlin. 

Corot.  Camille  Corot,  Maler,  geb.  Paris,  20.  Juli  1796,  gest. 
ebenda,  23.  Febr.  1875.  — Bd.  I Taf.  94.  Landschaft,  Paris. 

Correggio.  Antonio  Allegri  gen.  Correggio,  Maler,  geli.  Cor- 
reggio, 1494,  gest.  el)enda,  5.  März  1534.  — Text  Bd.  Ill  S.  53  ff. 

— Bd.  II  Taf.  41.  Die  hl.  Nacht,  Iiresden.  — Bd.  III  Taf.  105. 
INIadonna  Campori,  Modena.  — Taf.  106.  Christi  Abschied  von 
Maria,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  53.  Johannes, 
Parma.  S.  55.  Ganymed,  Wien.  S.  56.  Putten,  Parma. 

Cosimo.  Piero  di  Cosimo,  Maler,  geb.  Florenz  1462,  gest.  ebenda 
1521.  — Bd.  VI  Taf.  44.  Giuliano  da  San  Gallo,  Haag.  — 
Bd.  VIII  Taf.  139.  (äeopatra,  Chantilly. 

Cossa.  Francesco  Cossa,  Maler,  tätig  in  Ferrara  seit  1450  etwa, 
begab  sich  1470  nach  Bologna.  — Bd.  1 Taf.  74.  Der  Herbst. 
Berlin.  — Bd.  III  Taf.  156.  lüe  Weberinnen,  Ferrara.  — 
Bd.  VII  Taf.  50,  Giovanni  II.  Bentivoglio  und  seine  Ge- 
mahlin, Paris. 

Costa.  Lorenzo  Costa,  Maler,  geh.  Ferrara  1460,  gest.  Mantua, 
5.  März  1535.  — Bd.  V Taf.  34.  Mythologische  Szene, 
Louvre. 

Courbet.  Gustave  Clourbet,  Maler,  gel).  Omans,  10.  .Tuni  1819, 
gest.  Vevey,  1.  Januar  1878.  — Text  Bd.  VIII  S.  25  ff.  — 
Bd.  I Taf.  7!k  Rehe,  Paris.  — Bd.  IV  Taf.  23.  Ein  Be- 
gräbnis zu  (Jrnans,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  151.  Selbstbildnis, 
Paris.  — Bd.  VIII  4'af.  53.  Die  Kornsieberinnen,  Nantes.  — 
Taf.  54.  Der  Bach,  Paris.  — Taf.  55.  Die  Welle,  Paris.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  25.  Das  Atelier,  früher  Paris. 

Court.  Joseph-Desire  Court,  Älaler,  geli.  Rouen,  14.  Se2ff.  1797, 
gest.  Paris,  22.  Januar  1865.  — Bd.  VII  Taf,  94.  Bildnis 
eines  jungen  Mannes,  Paris. 

Cranach.  Lucas  Cranacli,  geb.  Kronach  in  Franken,  4.  (?)  Okt. 
1472,  gest.  Weimar,  16.  Okt.  1553.  — Text  Bd.  III  S.  17  ff. 

— Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  6.  — Bd.  III  Taf.  2.  3.  Ruhe  auf 
der  Flucht,  früher  München,  jetzt  Berlin,  kgl.  Gemäldegal.  — 
Taf.  37.  Venus  und  Amor,  Petersburg.  — Bd.  IX  Taf.  62. 
Simson  und  Delila,  Augsliurg.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  17. 
Randverzierung  im  Gelietbuch  Kaiser  Maximilians,  München. 

Credi.  Lorenzo  di  Ch-edi,  Maler,  geb.  Florenz,  1459,  gest.  ebenda, 
12.  Januar  1537.  — Abb.  im  Text  Bd,  I S.  30.  Studieukoi>f, 
Wien.  — Bd.  III  J'af.  12.  Verkündigung,  Florenz. 


Cristus.  Petrus  Cristus,  Maler,  geb.  Baerle,  lebte  noch  1472  in 
Brügge.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S,  33  f.  — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  34.  Der  hl.  Eligius,  Köln. 

Crivelli.  Carlo  Crivelli,  Maler,  geb.  Venedig  um  1470,  tätig  bis 
1493.  — Text  Bd.  V S.  13  ff.  — Bd.  I Taf.  140.  Madonna, 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  26.  Verkündigung,  London.  — Abb. 
im  Text  Bd.  V S.  13.  Hl.  Magdalena,  Berlin. 

Crome.  John  Crome,  Maler,  geb.  Norwich,  21.  Dez.  1769,  gest. 
ebenda,  22.  Ajjril  1821.  — Bd.  IX  Taf.  55.  Die  Windmühle, 
London. 

Cuijp.  Aelbert  Cuiji),  IMaler,  geb.  Dordrecht,  Oktober  1620,  be- 
erdigt ebenda,  15.  Nov.  1691.  — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  46  ff. 
— ■ Bd.  I Taf.  124.  Landschaft,  Rotterdam.  — Bd.  VI  Taf.  98. 
Kühe  am  Flussufer,  London.  — Taf.  115.  Dordrecht,  Amsterdam. 

Dampf.  .Tean  Damjjt,  Bildhauer,  geb.  Venarey  (Cöte  d’Or), 
2.  Januar  1854,  lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  160.  Der  Kuss 
der  Grossmutter,  Paris. 

Dannecker.  Johann  Heinrich  Dannecker,  Bildhauer,  gel).  Walden- 
buch bei  Stuttgart,  15.  Okt.  1758,  gest.  Stuttgai-t,  8.  Dez.  1841. 

— Bd.  I Taf.  80.  Ariadne,  Marmorstatue,  Frankfurt  a.  M.  — 
Bd.  II  Taf.  104.  Schillerbüste,  Stuttgart. 

Danti.  Vincenzo  Danti,  Bildhauer,  geb.  Perugia,  1530,  gest. 
Florenz,  26.  Mai  1576.  — Bd.  VIII  Taf.  37.  Die  Enthaujjtung 
.lohannis  des  Täufers  (Bronzegruppe),  Florenz. 

Daubigny.  Charles-Francois  Daubigny,  Maler,  geb.  Paris,  15.  Fe- 
bruar 1817,  gest  ebenda,  20.  Febr.  1878.  — Bd.  IV  Taf.  102, 
103.  Der  Frühling,  Paris.  • — Bd.  VII  Taf.  7.  Frühlingsland- 
schaft, Berlin. 

Daumier.  Honore  Daumier,  Maler  und  Zeichner,  geb.  Marseille, 
1810,  gest.  Valmondnis,  11.  Febr.  1879.  — Text  Bd.  IX  S.  49  ff. 

— Bd.  IX  Taf.  97.  Der  Amateur,  Paris.  — Taf.  98.  Im 
Theater  (Aquarell),  Paris.  — Taf.  99.  Vor  der  Sitzung,  Paris. 

— Taf.  100.  Die  Wäscherin,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX 
S.  51.  „Croquis  Dramati(|ue“,  Lithograjjhie. 

David.  Jacques-Louis  David,  Maler,  geb.  Paris,  31.  August  1748, 
gest.  Brüssel,  29.  Dez.  1825.  — Bd.  I Taf.  118.  Bildnis  der 
Madame  Recamier,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  113.  Der  General 
Bonaiiarte,  Paris.  — Bd.  111  Taf.  103.  Marat,  Brüssel. 

David.  Pierre-Jean  l>avid  d’Angers,  Bildhauer,  geb.  Angers, 
12.  März  1789,  gest.  Paris,  5.  Jan.  1856.  — Bd.  IV  Taf.  160. 
Goetheliüste,  Weimar. 

Defregger.  Franz  Defregger,  Maler,  geb.  Dölsach  (Tirol),  30.  Ajnil 
1835,  lebt  in  München.  — Bd.  I Taf.  5.  Tiroler  Landsturm, 
Berlin. 

Degas.  Hilaire-Germain  Edgard  Degas,  Maler,  geb.  Paris,  19.  .luli 
1834,  lebt  in  Paris.  — Bd.  V Taf.  150.  Auf  der  Rennbahn,  Paris. 
Delacroix.  Eugene  Delacroix,  IMaler,  geb.  Cliarenton  St.  Mau- 
rice, 26.  April  1799,  gest.  Paris,  13.  August  1863.  — Bd.  I 
Taf.  71.  Algerische  Frauen,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  92.  Dante- 
barke,  Paris.  — Bd.  IV  Taf.  144.  Das  Gemetzel  auf  Chios,  Paris. 
Desiderio.  Desiderio  da  Settignano,  Bildhauer,  geb.  Settignano 
Ijei  Florenz,  1428,  gest.  Florenz,  16.  .lau.  1464.  — Vgl.  Text 
Bd.  I S.  64  und  Bd.  VI  S.  18.  — Bd.  I Taf.  103,  104.'  Grab- 
mal des  Carlo  IMarsu])i)ini,  Florenz.  — Taf.  152.  Büste  einer 
urliinatischen  Prinzessin,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  104.  Taber- 
nakel, Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  32.  Büste  der  IMarietta  Strozzi, 
Berlin.  — Bd.  VI  Tat.  46.  Der  hl.  Hieronymus,  Dorpat.  — 
Bd.  VIII  Taf.  16.  Christus  und  Johannes  als  Knaben  (Relief), 
Paris.  — Taf.  32.  Büste  des  Christusknaben,  Florenz.  — Abb. 
im  Te.xt  Bd.  VI  S.  18.  Madonnenrelief,  Turin.  S.  20.  Dladonnen- 
statuette,  London. 

Dill.  Ludwig  Dill,  IMaler,  geb.  Gernsbach  (Baden),  2.  Februar 
1848,  lebt  in  Karlsruhe  und  Dachau.  — Vgl.  Text  Bd.  VII 
S.  8.  — Bd.  VII  Taf.  16.  Trüttelbaeh  bei  Dachau,  Dresden. 
Domenichino.  Domenico  Zampieri,  gen.  Ilomenichino , Maler, 
geb.  Bologna,  21.  Okt.  1581,  gest.  Neapel,  15.  April  1641.  — 
Bd.  IV  Taf.  139,  140.  Die  Jagd  der  Diana,  Rom.  — Bd.  IX 
Taf.  71.  Begegnung  des  hl.  Nilus  mit  Kaiser  Otto  III  (Fresko), 
Grottaferrata.  — Taf.  127.  Die  Kommunion  des  hl.  Hierony- 
mus, Rom. 

Donatello.  Donato  di  Niccolo  di  Betto  Baixli , gen.  Donatello, 
Bildhauer,  geb.  Florenz,  1386,  gest.  ebenda,  13.  I)ez.  1466.  — 
Text  Bd.  I S.  37  ff.;  Bd.  VI  8.  9 ft'.;  vgl.  auch  Bd.  I S.  63; 
Bd.  II  S.  19;  Bd.  IX  8.  34  f.  — Bff  I Taf.  38.  Büste  des 
(Jzzano,  Florenz.  — Tat.  63,  64.  Gattamelata,  Padua  (vgl.  auch 
die  Abbildung  im  Text  Bd.  I 8.  37  u.  38).  — Taf.  72.  Hl. 
Georg,  Florenz.  — Taf.  78.  Verkündigung  (Relief),  Florenz. 

— Tat.  128.  Grabmal  .lohannes  XXIII.  (gemeinsam  mit 
IMichelozzo),  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  96.  Davidstatue  (Marmor), 
Florenz.  — Taf.  102.  Davidstatue  (Bronze),  Florenz.  — Bd.  III 
Taf.  24.  Der  Zuccone,  Florenz.  — Taf.  82.  Laurentiusbüste, 
Florenz.  — Taf.  149.  .Judith,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  39,  49. 
.lohannes  der  Ev.  (8tatue),  Florenz.  — Bd.  VI  Taf.  23.  IMa- 
donnenrelief , Paris.  — Taf.  127.  Johannesbüste,  Berlin.  — 
Bd.  V"II  Taf.  80.  Putten  vom  Taufbrunnen,  8iena  und  Berlin. 

— Taf.  96.  Prophet  Jeremias,  Florenz.  — Bd.  VIII  Taf.  128. 
Crucifixus,  Florenz.  — Bd.  IX  Taf.  31.  Hl.  IMarcus,  Florenz. 

— Taf,  73.  Putto  als  Fontaine,  London.  — Taf,  74.  Amor, 
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London.  ■ — Taf.  144.  Die  Beweinung  Christi  (Bronzerelief), 
London.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  38,  Kinderreigen,,  Florenz. 
S.  39.  Putto  (Relief),  Padua.  S.  40.  Cupido  (Statue),  Florenz. 
S.  40.  Medaillons  nach  antiken  Cameen,  Florenz.  — Bd.  II 
S.  17.  Der  hl.  Georg  (Marmorrelief),  Florenz.  — Bd.  VI  S.  9. 
Madonnenrelief,  Padua.  S.  10.  Madomienrelief , Berlin.  — 
Vgl,  Bd.  V Taf.  144. 

Donndorf.  Adolph  Donndorf,  Bildhauer,  geh.  Weimar,  16.  Febr. 

1835,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  I Taf.  144.  Bismarck,  Stuttgart. 
Donner.  Georg  Raffael  Donner,  Bildhauer,  geb.  Essling,  25.  Mai 
1695,  gest.  Wien,  15.  Febr.  1741.  — Bd.  VIII  Taf.  72.  Der 
hl.  Martin  (Bleiguss),  Pressburg. 

Dossi.  Giovanni  Luteri,  gen.  Dosso  Dossi,  Maler,  geb.  im  Man- 
tuanischen, etwa  1479,  gest.  Ferrara,  1542.  — Bd.  IV  Taf.  98. 
Madonna,  Älodena.  — • Bd.  VI  Taf.  34.  Der  Karr,  Modena.  — 
Bd.  IX  Taf.  126.  Alcina,  Rom. 

Don.  Gerard  Dou,  Maler,  geb.  Leiden,  7.  Apill  1613,  begraben 
ebenda,  9.  Febr.  1675.  — Bd.  II  Taf.  139.  Die  Abendschule, 
Amsterdam.  — Bd.  III  Taf.  20.  Die  junge  Mutter,  Haag.  — 
Bd.  V Taf.  84.  Der  alte  Schulmeister,  Dresden. 

Duccio.  Agostino  d’Antonio  di  Duccio,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
1418,  gest.  Perugia,  um  1481.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  17.  — 
Bd.  IX  Taf.  72.  Kaiser  Augustus  und  die  Sibylle  (Relief), 
Mailand.  — AIiI).  im  Text  Bd.  VI  S.  19.  Madonnenrelief, 
Florenz. 

Dünwegge.  Victor  Dünwegge,  Maler,  Geburts-  und  Todesdatum 
nicht  bekannt,  tätig  1521  zu  Dortmund.  — Bd.  IX  Taf.  117. 
Beweinung  Christi,  Nürnberg. 

Dürer.  Albrecht  Dürer,  Maler,  geb.  Nürnberg,  21.  Mai  1471,  gest. 
ebenda,  6.  April  1628.  — Text  Bd.  I S.  15  f.;  Bd  II  S.  11  f.; 
Bd.  III  S.  49  ff;  Bd.  VII  S.  1 ff.;  Bd.  IX  S.  1 ff.;  Bd.  IX 
S.  29  ff-,  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  5 f.  — Bd.  I Taf.  1.  Holz- 
schuher,  Berlin.  — Taf.  27.  Oswald  Krell,  München.  — Tat.  41. 
.Tugendliche  Frau,  Berlin.  — Taf.  81.  Madonna  mit  dem  Zeisig, 
Beilin.  — Taf.  97.  Selbstbildnis,  München.  — Bd.  II  Taf.  12, 
13.  Die  Apostel,  München.  — Taf.  18,  19.  l)er  Baumgart- 
nersche  Altar,  München.  ■ — ■ Bd.  III  Taf.  81.  Lautenspielender 
Engel,  Zeichn.,  Berlin.  — Taf.  100.  A2J0stel,  Zeichu.,  Berlin. 

— Taf.  101.  Simson  und  die  Philister,  Zeichn.,  Berlin.  — 
Taf.  140.  Bildnis,  Wien.  — Bd.  V Taf.  5.  Die  Dlelancholie, 
Kupferstich.  ■ — Taf.  33.  Haus  Imhoff,  Madrid.  — Taf.  145. 
Junges  Mädchen,  Berlin.  — Hd.  VI  Taf.  89.  Ritter,  Tod  und 
Teufel,  Kupferstich.  — Bd.  VII  Taf.  2.  I>as  Rosenkranzfest, 
Prag.  — Taf.  3.  Ansicht  von  Trient,  Bremen.  — Taf.  9.  l)ie 
grosse  Kanone,  Radierung.  — Taf. -59.  Christus  als  Knalie 
unter  den  Schriftgelehrten,  Rom.  — Bd.  VIII  Taf.  41.  Flügel 
des  Baumgartner  Altares  (nach  der  Restaurierung),  München. 

— Bd.  IX  Taf.  2.  Die  aimkalyptischen  Reiter,  Holzschnitt. 

— Taf.  3 Der  hl.  Eustachius,  Kupferstich.  — Taf.  4.  Geburt 
Mariä,  Holzschnitt.  — Taf.  57.  Madonna  mit  den  Hasen,  Holz- 
schnitt. — Taf.  58.  Madonna  mit  der  Meerkatze,  Kupferstich. 

— Taf.  59.  Madonna  an  der  Mauer  und  die  Madonna  mit  dem 
"Wickelkind,  Kupferstiche.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  13,  14, 
15,  16.  Vier  Bildnisstudien,  JVien.  — Bd.  III  S.  49.  Nürn- 
berg, Tuschzeichn.,  Bremen.  S.  50.  Magdalena,  Zeichn.,  Paris. 
S.  51.  Madonna,  Zeichn.,  Windsor.  S.  52.  Seeläuderinnen, 
Zeichn.,  Chantilly.  — Bd.  IV  S.  58.  Erasmus,  Zeichn  , Paris. 

— Bd.  VII  S.  1.  Blatt  des  Skizzenbuchs,  Chantilly.  — Bd.  IX 
S.  1.  Titelblatt  aus  dem  Maiienleben , Holzschnitt.  S.  30. 
Ausschnitt  aus  einem  Blatt  des  Marienlebens  und  der  Ajioka- 
lypse.  S.  31.  Christus  am  Oelberg,  Holzschnitt  aus  der  kleinen 
Passion. 

Dupre.  Jules  I)u2>re,  Dlaler,  gel>.  Nantes,  1812,  gest.  L’lsle-Adam 
bei  Paris,  7.  Okt.  1889.  — Bd.  V Taf.  110.  Morgen,  Paris. 
Duran.  Auguste-Emile  Carolus-Duran,  IMaler,  geb.  Lille,  4.  Juli 
1837,  lebt  in  Paris.  — Bd.  VIII  Taf.  31.  Die  Dame  mit  dem 
Handschuh,  Paris. 

Dyck.  Anton  van  Dyck,  Maler,  gel).  Antwerpen,  22.  März  1599, 
gest.  London,  9.  Dez.  1641.  — Text  Bd.  IV  S.  53  ff.  — Bd.  I 
Taf.  2.  Die  Kinder  Karls  I.,  AVindsor  C'astle.  — Taf.  22.  Die 
Frau  des  Colyn  de  Nole,  München.  — Bd.  II  Taf.  1.  Lord 
AVharton,  St.  Petersburg.  — Taf.  89.  Die  Ruhe  auf  der  Flucht, 
München.  — Bd.  IV  Taf.  33.  AVilhelm  II  von  Oranien,  Peters- 
burg. — Taf.  76,  77.  Karl  I von  England,  Paris.  — Taf.  97. 
.lunger  Edelmann,  Wien.  — Taf.  106,  107.  Die  hl.  Dreieinig- 
keit, Buda2)est.  — Bd.  VI  Taf.  116.  (Cornelius  von  der  Geest, 
London.  — Taf.  137.  Maria  Luisa  de  Tassis,  AVieu.  — Bd.  VH 
Taf.  109.  Kardinal  Bentivoglio , Florenz.  — Bd.  VIII  Taf.  9 
und  10.  Bildnis  eines  genuesischen  Senators  und  seiner  Gattin, 
Berlin.  — Bd.  IX  Taf.  33.  Sell)stbildnis,  München.  — Abb.  im 
Text  Bd.  IV  S.  53.  Hl.  Familie  mit  Engelreigen,  Petersburg. 

Elsheimer.  Adam  Elsheimer,  Alaler,  getauft  Frankfurt  a.  M., 
18.  März  1578,  gest.  Rom,  um  1620.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  7. 

— Bd.  IV  Taf.  83.  .Tupiter  und  Alerkur  bei  Philemon  und 
Bauds,  Dresden. 

Enderlein.  Cas2:)ar  Enderlein,  geb.  Basel,  gest.  Nürnberg,  1633. 

— Vgl.  Text  -Bd.  II  S.  66  ff  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  66. 
Mittelbild  von  Enderleins  Taufschüssel.  S.  68.  Porträtsstempel. 


Enzola.  Giov.  Francesco  Enzola,  Medailleur,  tätig  zwischen  1456 
und  1475  in  Parma  und  Pesaro.  — Bd.  VI  Taf.  119.  Medaillen 
auf  Constantius  Sforza. 

Ercole.  Ercole  Grandi,  Maler,  geb.  Ferrara,  um  1470,  gest. 
1531.  — Bd.  IV  Taf.  116.  Madonna,  London. 

Eutychides.  Griechischer  Künstler,  um  300  vor  Christi.  — 
Bd.  V Taf.  70.  Stadtgöttin  Antiochia,  Rom. 

Exekias.  Vasenmaler,  arbeitete  in  Athen  etwa  von  550 — 530 
v.  Chr.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  47.  — Bd.  VII  Taf.  89,  90. 
Am2-ihora,  Rom. 

Eyck.  Hubert  van  Eyck,  Maler,  gel).  Maaseijck,  um  1370,  gest. 
Gent,  18.  Se2rt.  1426.  — ,Ian  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijk, 
um  1390,  gest.  Brügge,  9.  Juli  1440.  — Text  Bd.  I S,  57  ff; 
vgl.  auch  S.  35  und  Bd.  IV  S.  18  ff.  — Gemeinsames  Werk 
der  Brüder;  Der  Genter  Altar,  Berlin.  Bd.  I Taf.  114,  115, 
Taf.  122,  123,  Taf.  130,  131,  und  Abb.  im  Text  Bd.  I S.  57, 
58,  60.  — Von  Jan  van  Eyck:  Bd.  I Taf.  66.  Der  Mann  mit 
den  Nelken,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  34.  Madonna,  Berlin.  — 
Taf.  35.  Die  Verlobung  des  Arnolfini,  London.  — Bd.  VII 
Taf.  44.  Ritter  des  goldenen  Vlieses,  Berlin.  — Taf.  145. 
Kardinal  Santa  Croce,  AVien. 

Eysen.  Louis  Eysen,  Maler,  geb.  Frankfurt  a.  M.  (?),  1843,  gest. 
Meran,  1899.  — Bd.  VI  Taf.  135.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Berlin. 

Fabriano.  Gentile  da  Fabriano,  Maler,  gel).  Fabriauo,  uni  1370, 
gest.  -Rom,  1428.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  8.  — Bd.  V Taf.  10, 
11.  Die  Anbetung  der  Könige,  Florenz.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V S.  5.  Die  Darstellung  im  Tem2)el,  Paris. 

Fabritius.  Carel  Fabriiius,  Maler,  geb.  Amsterdam,  um  1620, 
gest.  Delft,  12.  ükt.  1654.  — Bd.  IV  Taf.  29.  Der  Stieglitz, 
Haag.  — Bd.  V Taf.  92.  Der  Landsknecht,  Schwerin.  — 
Taf.  139.  Aläunliches  Bildnis,  Rotterdam. 

Falconet.  Maurice-Etienne  Falconet,  Bildhauer,  geb.  A^evey,  1716, 
gest.  Paris,  4.  .lau.  1791.  — Bd.  IV  Taf.  128.  Die  Badende, 
Alarmorstatue,  Paris.  — Alib.  im  Text  Bd.  II  S.  18.  Reiter- 
statue Peter  des  Grossen,  St.  Petersburg. 

Fantin-Latour.  Henri  Fantin -Latour,  Maler,  geb.  Grenolile, 
14.  .Tan.  1836,  lel)t  in  Paris.  — Bd.  III  Taf.  158.  AA^eibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Ferrari.  Gaudenzio  Ferrari,  IMaler,  geb.  Valduggia  (.Piemont),  um 
1471,  gest.  Mailand,  31.  Jan.  1546.  — Text  Bd.  V S.  57  ff  — 
Bd.  V Taf.  115.  l)ie  hl.  Anna,  Selbdritt,  Turin.  — Taf.  116. 
Die  Madonna  mit  dem  Christuskind,  Alailaiid.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V S.  57.  Madounenkopf,  Vercelli.  S.  58.  Verkündigung, 
Berlin.  S.  59.  Die  Kreuzigung,  Turin.  S.  60.  Christus  und 
Pilatus,  Varallo. 

Feuerbach.  Anselm  Feuerbach,  Maler,  geb.  S2)eyer,  12.  Se2)t. 
1829,  gest.  Venedig,  4.  Jan.  1880.  — Text  Bd.  I S.  70  ff.  — 
Bd.  I Taf.  39.  Das  Gastmahl  des  Platon,  Berlin.  — Taf.  143. 
Titanensturz,  AVien.  ■ — Bd.  V Taf.  127.  I2ihigenie,  Stuttgart. 

Fiorenzo.  Fiorenzo  di  Lorenzo,  Maler,  urkundlich  erwähnt  von 
1472—1521.  — Bd.  ’V'III  Taf.  51.  Ein  AVunder  des  hl.  Ber- 
nardin,  Perugia. 

Forli.  Melozzo  da  Forli,  Maler,  geb.  Forli,  1438,  gest.  ebenda, 
8.  Nov.  1494.  — B.  III  Taf.  1 und  33.  Engel,  Rom.  — Bd.  VI 
Taf.  113.  Die  Musik,  London.  — Bd.  VII  Taf.  127.  Christi 
Himmelfahrt,  .Rom. 

Fouquet.  Jt  an  Fouquet,  Alaler,  geh.  Tours,  etwa  1415,  gest.  um 
1480.  — Vgl.  Text  Bd.  IX  S.  45  ff.  — Bd.  I Taf.  107.  Estienne 
Chevalier,  Berlin.  --  Bd.  IX  Taf.  9.  König  Karl  A^II  von 
Frankreich,  Paris.  — Taf.  90.  Bildnis  des  Guillaume  Juvinel 
des  Ursins,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX  S.  47.  Iler  hl. 
Älartin  (Aliniatur),  Paris. 

Francesca.  Piero  dellaFrancesca,  Alaler,  geb.  Borgo  San  Se2)olcro, 
um  1420,  begraben  ebenda,  12.  Okt.  1492.  — Text  Bd.  VII 
S.  53  ff.  — Bd.  VII  Taf.  93.  Taufe  (Tristi,  London.  — Taf.  100. 
Altarwerk,  Perugia.  — Taf.  101.  Alailonna  mit  Heiligen,  Alailand. 
— Taf.  105.  Altarwerk,  Borgo  San  Se2)olero.  — Taf.  106.  Auf- 
erstehung CTristi,  Borgo  San  Se2iolcro.  — Taf.  107.  Vision 
Kaiser  Konstantins,  Arezzo.  - Taf.  108.  Die  Perserschlacht, 
Arezzo.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  12.  Sigismondo  Älalatesta, 
Kimini.  — Bd.  VII  S.  53.  — Ausschnitt  aus  der  Auferstehung, 
San  Se2iolcro.  S.  55.  Ausschnitt  aus  der  Auffindung  des 
Kreuzes,  Arezzo. 

Francesco.  Francesco  di  Simone,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1440, 
gest.  el)enda,  23.  Alärz  1493.  — Bd.  VII 1 Taf.  23,  24.  Grab- 
mal des  Alessandro  Tartagni,  Bologna. 

Franciabigio.  Francesco  Bigi,  gen.  FranciaI)igio,  Alaler,  geb. 
Florenz,  1482,  gest.  ebenda,  24.  .lan.  1525.  — Vgl.  Text  Bd.  AM 
S.  66  f.  — Bd.  VI  Taf.  130.  .lüngling,  Paris. 

Frederic.  Leon  Frederic,  Alaler,  geb.  Brüssel,  26.  Sept.  1856, 
lebt  daselbst.  — Bd.  VI II  Taf.  64.  Die  Lebensalter  des  Ar- 
beiters, Paris. 

Fr^miet.  Emmanuel  Fremiet,  Bildhauer,  geb.  Paris,  1824,  — 
Bd.  IX  Taf.  56.  Gorilla,  ein  AVeib  raul)end,  Paris.  — Abb, 
im  Text  Bd.  II  S.  20.  Denkmal  der  .leanue  d’Arc,  Paris. 

Fromantin.  Eugene  Fromentin,  Alaler,  geb,  La  Rochelle,  24.  Okt 
1820,  gest.  St.  Älaurice,  27.  Aug.  1876.  — Bd.  IX  Taf.  96. 
Falkenjagd  in  Algier,  Paris. 
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Oaddi.  Taddeo  Gaddi,  Maler,  gest.  Florenz,  1366.  — Bd.  IX 
Taf.  76.  Hausaltärclien , Beilin.  — Abi),  im  Text  Bd.  IX 
S.  37.  r)etail  eines  Tri[)tyclion,  S.  Xicola  entfiilirt  dem  Sultan 
den  Knal)en,  Berlin. 

Gainsborough.  Thomas  Gainsborough,  Maler,  geb.  Sudbury 
(Suli'olk),  Mai  1727.  gest.  London,  2.  Aug.  1788.  — Text  Bd.  VI 
S.  29  ff.  — Bd.  III  Taf.  111.  Die  Tränke,  London.  ■ — Bd.  IV 
Taf.  52.  Mrs.  Siddons , London.  — Bd.  \G  Taf.  33.  INIrs. 
Graham,  Edinburg.  — Taf.  61.  Die  Schwestern  Linley,  Dul- 
wich.  — Taf.  62.  Der  „blaue  Knabe“,  London.  — Taf.  63. 
Herzog  und  Herzogin  von  Cumberland,  AVindsor.  — Taf.  64. 
Die.  Familie  Baillie,  London.  — Bd.  VIII  Taf.  57.  Thomas 
Linley,  Dulwich.  — Abb.  im  Te.xt  Bd.  VI  S.  30.  Sellistbildnis, 
London. 

Gebhardt.  Eduard  von  Gebhardt,  Maler,  geb.  St.  .loliannes  in 
Esthland,  1.  .luni  183H,  lebt  in  Düsseldorf.  — Bd.  1 Taf.  47. 
Das  Abendmahl,  Berlin. 

Geertgen.  Geertgeu  von  St.  .lans,  Alalei-,  tätig  Haarlem  zweite 
.Hälfte  des  XV.  .lahili.  - Bd.  VII  Taf.  62.  Kreuzabnahme, 
Wien.  — Taf.  63.  .luliaims  Ajiostata  lässt  die  Gebeine  dohannes 
d.  Täufers  verbrennen,  Wien.  — Bd.  VIII  Taf  149.  .loliannes 
der  Täufer,  Berlin. 

Gelee.  Claude  (.lelee  gen.  Lorrain,  Alaler,  geb.  Chamagne 
(Lotlu'ingen) , um  1600,  gest.  Rom,  21.  Xov.  1682.  — Text 
Bd.  VI  S.  33  ff.  — Bd.  I Taf.  4.  Landschaft,  Dresden. 

Bd.  \^I  Taf.  66.  Seehafen,  London.  — Taf.  67.  Küstenland- 
scliaft,  Dresden.  — Bd.  IX  Taf.  12.5.  I)er  Temjiel  Apolls, 
Rom.  — Abi),  im  Text  Bd.  VI  >S.  33,  35,  36.  Drei  Radierungen. 

Genelli.  Ilonaventura  Genelli,  Maler-,  geb.  Berlin,  27.  Se|)t.  1800, 
gest.  Weimar-,  13.  Nov.  1868.  — Bd.  V'  Taf.  31.  Letztes  Blatt 
aus  dem  „Leben  einer  Hexe“. 

Gerard.  Frane;ois  Gerar-d,  Maler-,  geb.  Rom,  4.  Mal  177(.i,  gest. 
Baris,  11  .lan.  1837.  — Bd.  1 Taf.  30.  X^aiiolcon  I.,  Dresderr. 

Gericault.  Theodore  Gericault,  Maler,  geli.  Rouen,  29.  Sept. 
1791,  gest.  Paris,  17.  .lau.  1824.  — Bd.  II.  Taf.  87.  Das  Floss 
der-  Medusa,  l’aris. 

Geselschap.  Fr-iedrich  Geselscha.]),  Maler,  geb.  Wesel,  5.  Alai 
1835,  gest.  Rom,  2.  .luni  1898.  — Bil.  III  Taf.  135.  i)cr-  Krieg, 
Berlin. 

Ghiberti.  Lorerrzo  Ghibcrti,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1378,  gest. 
ebemla,  1455.  — I'ext  Bd.  V S.  17  ff.  \"gl.  Bil.  II  S.  28.  — 
Bd.  I!  Taf.  111,  112,  Hau])tportal  iles  Baptisteriums,  Florerrz. 

-Bd.  IV"  Taf.  54.  55.  Xord|)ortal  des  Bajitisteriurr-rs,  Florenz. 

— Bd.  V"  Taf.  38.  Der  Irl.  Mathaeus,  Florenz.  — Taf.  39,  Die 
König-irr  von  Saba  vor-  Salomo,  Flor-errz.  — Afrb.  im  Text  Bd.  II 
S.  25.  Das  0|)fer  Isaaks  ( Brrrrrzet-eliefs),  Florerrz.  — Bd.  V S.  17. 
dlelief  vom  ( 'enobius-Sc-hi-ein,  Florenz.  S.  20.  Frauengruppe 
aus  dem  Esaur-elief,  Florenz. 

Ghirlandajo.  Domenicrr  Glrir-latrdajo,  Alaler,  geb.  Florenz,  144t>, 
gest.  ebenda,  II.  .larr.  1494.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  46  f. 

— Bd.  111  Taf.  18,  19.  Die  lleirnsuchurrg,  Florenz.  — Taf.  71, 
72.  Kreuzalrtralirne  irrrrl  Vladotrna  della  Misericordia,  Florenz. 

— Bll.  \’II1  Taf.  95.  Die  Todverkündigung  an  die  hl.  Fina, 
San  Gimiguario.  — Taf.  96.  Der  Tod  der  hl.  Fina,  San  Girni- 
gnano.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV"  S.  69.  Giovanna  Tor-nabuoni, 
Baris.  — Bd.  VI II  S.  45.  Die  Gebm-t  der  .lurrgfrau,  Florenz. 

Giampetrino.  Giovarri  Bieti-o  Rizzi,  gert.  Giamjietrino,  Vlaler, 
tätig  irr  Alailarrd  in  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jalrrh.  — Bd.  VI 1 1 
Taf.  123.  Die  hl.  iMagdalena,  Mailarrd. 

Giorgione.  Giorgio,  gerr.  Giorgione,  Maler,  geb.  Castelfranco 
(Venetien),  1478,  gest.  Verredrg,  1510.  — Text  Bd.  I S.  2 f. — 
Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  13  f.  — Bd.  Taf.  3.  Vladonna,  Castel- 
francii.  — Bd.  II  Taf.  120.  Ein  Korrzert,  Florenz.  — Bd.  V 
Taf.  89.  Jüngling,  Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  26,  27.  Die  sog. 
Farrdlie  des  Giorgione,  Venedig.  — Bd.  IX  Taf.  50.  Länd- 
liches Konzert,  Baris,  — Taf  51.  V"enus,  Dresden.  — Taf.  80, 
Bildnis  des  Giacomo  Sciarra,  Rom. 

Giotto.  Giotto  di  Bondoire,  Maler,  geb.  del  Code  bei  Florenz, 
um  1266,  gest.  Florenz,  8.  .lau.  1337.  — Text  Bd.  V"I1I  S.  33  ff. 

— Vgl.  Text  Bd.  V S.  6.  — Bd.  VIII  S.  31  f.  — Bd.  V Taf.  9. 
Der  hl.  Franz  sagt  sich  von  seirrern  Vater  los,  Assisi.  — 
Bd.  VIII  Taf.  66.  Die  Bietä,  Badua.  — Taf.  67.  Die  Himmel- 
fahrt des  .lohannes  Ev.,  Florenz.  — Taf.  68.  I>ie  Aladonna 
Ognissanti  , Flor-euz.  — Taf.  69.  Allegorie  der  Hoffnung, 
Badua.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV"  S.  9.  Joachim  bei  den 
Hirterr,  Fresko,  Padua.  — Bd  VIII  S,  33.  Die  Erschaffung 
Adams,  Badua.  S.  36.  Entwurf  zum  t'ampariile,  Siena. 

Goes.  Hugo  van  der  Goes,  Maler,  täti.g  seit  1465,  rrarnentlich 
in  Gent,  gest.  1482.  — Vgl.  Text  ßd.  I S.  35.  — Bd.  I 
Taf.  67.  Mittelbild  des  Borfinari-Altares,  Florenz.  — Bd.  IV 
Taf.  41.  Der  hl.  Victor  und  Donator,  (.llasgow  (vielmehr  W"erk 
des  ,,iMeister  von  IMoulins“;  vgl.  Bd.  IX  S.  48).  — Bd.  VII 
Taf.  85.  Beweinung  Christi,  Wien.  — Bd.  VIII  Taf.  148.  Die 
Geburt  Christi,  Berlin. 

Goijen.  Jan  van  Goi.-jeu,  Maler,  geb.  Leiden,  13,  April  1596, 
gest.  im  Haag,  A]u-il  1656.  — Bd.  II  Taf.  42.  Ansicht  von 
Dordrecht,  Amsterdam.  — Bd.  VIII  Taf.  114.  Winter  ain 
Elusse,  Ilresden. 

Goujon.  Jean  Gon-jon,  Bildhauer,  geb.  um  1510,  lebte  in  l’aris. 


gest.  zwischen  1564  und  1568.  — V"gl.  Text  Bd.  III  S.  62  ff. 

— Bd.  III  Taf.  125.  Diana,  Paris.  — Taf.  126.  Brunnen- 
reliefs, Baris. 

Goya.  Francisco  Goya  y Lucientes,  Maler,  geli.  Fuentetodos 
(Aragon),  31.  März  1746,  gest.  Bordeaux,  16.  April  1828.  — 
Text  Bd.  IX  S.  9 ff.,  S.  13  ff.  — Hd.  III  Taf.  153.  Bildnis 
des  Malers  Bayeu,  Madi-id.  — Bd.  V Taf.  108.  Das  Milch- 
mädchen, Budapest.  — Taf.  135.  Die  Familie  Königs  Karl  IV"., 
Madrid.  — Bd.  IX  Taf.  17.  Marie  Luise  von  Parma,  Madrid. 

— Taf.  18.  Ferdinand  Guillemardet,  Baris.  — Taf.  19.  Infant 
Don  Carlos  Maria  Isidoro,  Aladrid,  — Taf.  20.  Die  Schaukel, 
Aladi-id.  — Taf.  21.  I)er  Scherenschleifer,  Budajiest.  • — Taf.  22. 
Antonius  von  Padua  einen  Toten  erweckend,  Fresko,  (Madrid. 

— Abb.  im  Text  Bd.  IX  S 9.  Die  bekleidete  Alaja,  (Madrid, 
S.  13.  Selljstporträt,  Radierung.  S.  14.  Caprichos  Blatt  7 
und  Blatt  68,  Tauromaipiia  Blatt  15.  S.  15.  Blatt  aus  „De- 
sastres  d.  I.  guerra“  und  Broverbios  Blatt  7,  Radierungen. 

Gozzoli.  Benozzo  Gozzoli,  (Maler,  geli.  Florenz,  1420,  gest.  Bisa, 
1498.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  46  f.  — Bd.  VIII  Taf.  89  u, 
90,  Aus  dem  „Eng  der  heiligen  drei  Könige“,  Florenz.  — 
'faf.  91.  92.  X^oahs  Weinernte,  Bisa.  --  Taf.  93,  94.  Der 
'rurmbau  zu  Babel,  Bisa. 

Graff.  Anton  Graii',  Maler,  geb.  Winterthur,  18.  X"ov.  1736, 
gest.  Dresden,  22.  Juni  1813.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  3 f.  — • 
Bd.  III  Taf.  5.  Chodowiecki,  Berlin. 

Greco.  Domenico  Theotocopulos,  gen.  el  Greco,  Maler,  geb. 
CU-eta,  1548,  gest.  Toledo,  1625.  — Bd.  \"I  Taf.  145.  Span- 
idscher  Edelmann,  (Madrid. 

Gros.  Antoine-.] ea]i  Baron  Gros,  (Maler,  geli,  Baris,  16.  (März 
1771,  gest.  Vleudon,  25.  .luni  1835.  — Bd.  IV"  Taf.  136.  Die 
Pestkranken  von  .lattä,  l’aris. 

Grünewald.  (Matthias  Grünewald,  Maler,  geh.  Aschaftenburg  (?), 
zwisclien  147(.)  und  1480,  gest.  nach  1529.  — Vgl.  Text  Bd.  V"II 
S.  6. 

Guardi.  Erancesco  Guardi , (Maler,  geli.  Venedig,  1712,  gest. 
ebenda,  1793.  — Bd.  III  Taf.  50,  S.  Maria  della  Salute,  Baris. 

Hackaert.  .lean  Hackaort,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1629,  gest. 

ebenda,  1699  (?).  — Bd.  II  Taf.  39.  l.)ie  Escheuallee,  Amsterdam. 
Hals.  F ranz  Hals,  (Maler,  geb.  Antwerpen,  um  1580,  liegr.  Haar- 
lem, 7.  Se]it.  1666.  — Text  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  A ll  S.  41  ff. 

— Bd.  I Taf.  19.  Die  .Amme  mit  dem  Kinde,  Berlin.  — 
Taf.  65.  AA"illem  van  Heythuysen,  AVieu.  — Bd.  II  Taf.  61. 
Zigeunermädcheii,  Baris.  — Taf.  130,  131.  Die  Gftizieie  der 
Georgsgilde,  Haarlem.  — Taf.  140,  111.  Die  Offiziere  der 
Adriaensgilde,  Haarlem.  — Taf.  143.  Bildnis  eines  Admirals, 
St.  Petersburg.  — ßd.  III  Taf.  9.  V'illem  van  Heythuysen, 
Brüssel.  — Taf.  98.  Der  Künstler  und  seine  zweite  Gattin, 
Amsterdam.  — Bd.  A"  Taf.  82.  Die  singenden  Knaben,  Kassel. 

— Taf.  113.  Hille  Bolibe,  Berlin.  — I'af.  157,  158.  liie  A"or- 
steherinnen  des  Altmäiinerhauses,  Haarlem.  — Bd  A'II  I'af.  65. 
Bildnis  eines  Alannes,  Kassel.  — Taf.  66.  Bildnis  einer  Frau, 
Kassel.  — Taf.  81.  Bildnis  eines  Alannes,  Franklurt.  — Taf.  82. 
Bildnis  dos  van  Beresteijn,  Baris.  — Bd.  VIII  Taf.  1.  I>er 
Alann  mit  dem  Schlapphut,  Kassel.  — Aldi  im  Text  Bd.  AMI 
S.  42.  Der  Trinker,  Amsterdam.  S.  43.  Lachendes  Alädcheu, 
ehemals  Samndung  Haliich. 

Haug.  Robert  Hang,  Alaler,  geli.  Stuttgart,  27.  Alai  1867,  lebt 
in  Stuttgart.  — Bd.  VI  Taf.  160.  Die  Breussen  bei  Alöckern, 
Stuttgart. 

Heda.  AVillem  Claasz  Heda,  Alaler,  geb.  Haarlem,  1594,  gest. 
ebenda  nach  1678.  — Bd.  VIII  Taf.  56.  Frühstückstisch, 
Dresden. 

Heem.  Jan  Davidsz  de  Heem,  Alaler,  geb.  Utrecht,  1606,  gest. 
Antwerpen  zwischen  14.  Okt.  1683  und  26.  April  1684.  — 
Bd.  VI  Taf.  22.  Fruchtstück,  Haag. 

Heijde.  .lan  van  der  Heijde,  Alaler,  geb.  Gorkum,  1637,  gest. 
Amsterdam,  28.  Sept-  1712.  — Bd.  lA"  Taf.  92.  Das  Kirch- 
dorf, Berlin.  — Bd.  V Taf.  37.  Der  Kanal,  Amsterdam.  — 
Bd.  VIII  Taf.  34.  Strasse  am  Kanal,  London. 

Heist.  Bartholomeus  van  der  Heist,  Maler,  geb.  Haarlem,  1611 
oder  1612,  begr.  Amsterdam,  16.  Dez.  1670.  — Bd.  A"  Taf.  35, 
36.  Das  Festmahl  der  Bürgerwehr,  Amsterdam.  — Bd.  VI 
Taf.  11.  Paul  Botter,  Haag.  — Taf.  17.  Gerard  Bicker, 
Amsterdem.  — Taf.  153.  Kortenaar,  Amsterdam. 

Hemessen.  .lan  Sanders,  gen.  van  Ilemessen,  Alaler,  geb. 
Hemixem  um  1500,  gest.  Antwerpen  (V),  nach  1575  (?).  — 
Bd.  IX.  Taf.  36.  l)er  verlorene  Sohn,  Brüssel. 

Herold.  .1.  G.  Herold,  Email-  und  Porzellanmaler,  von  1717 
bis  1765  in  Aleissen  tätig.  — Vgl.  Text  Bd.  IX,  S.  26  f. 
Hildebrand.  Adolf  Hiklelu-and,  Bildhauer,  geb.  Alarburg,  6.  Okt. 
1847  , lebt  in  Florenz.  — (Bd.  III  Taf.  80.  Böcklinliüste, 
Berlin.  — Bd.  IV"  Taf.  104.  Der  Kugelspieler,  Alarmorstatue, 
Berlin. 

Hildebrandt.  Eduard  Hihlebrandt,  Alaler,  geb.  Danzig,  8.  Sept. 

1818,  gest.  Berlin,  25  Okt.  1868.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8. 
Hobbema.  Äleindert  Hobbema,  Alaler,  geb.  Amsterdam,  1638, 
begralien  daselbst,  7.  Dez.  1709.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  — 
Vgl.  Text  Bd.  IV"  S.  47  f.  — Bd.  I Taf.  36.  Allee  bei  Aliddel- 
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liariiis,  London.  — Bd.  II  Taf.  114.  Die  Wassermühle,  Amster- 
dam. — ßd.  VIII  Taf.  35.  Waldlaudschaft,  London. 

Hogarth.  William  Hogarth,  Älaler,  geh.  London,  10,  Dez.  1697, 
gest.  Cbiswick  bei  London,  26.  Ökt.  1764.  — Text  Bd.  \ II 
S.  49  ff.  — Bd.  II  Taf.  49.  Der  Schauspieler  Garrick  und 
seine  Gattin,  Windsor  Castle.  — Bd.  V Taf.  81.  Das  Crevetten- 
mädchen,  London.  — Bd.  VII  Taf.  24.  Letztes  Bild  aus  dem 
Zyklus  „Mariage  ä la  mode“,  London.  — Taf.  97.  Zweites 
Bild  airs  dem  Zyklus  „Mariage  ä la  mode“,  London.  — Taf.  98. 
Des  Künstlers  Dienerschaft,  London.  — Taf.  99.  Die  trauernde 
Ghismonda,  London. 

Holbein.  Hans  Holbein  der  Aeltere,  Maler,  gel).  Augsburg  um 
1460,  gest.  Isenheim,  1529.  — Bd.  VII  Taf.  18.  Martyrium 
des  hl.  Sebastian,  München.  — Taf.  19.  Die  hl.  Barbara. 
I>ie  hl.  Elisabeth.  München.  — Taf.  20.  Die  Verkündigung- 
Mariae,  IMünchen.  — Bd.  IX  Taf.  53.  Anbetung  der  Könige, 
München. 

Holbein.  Hans  Holbein  der  Jüngere,  Maler,  geh.  Augsburg, 
1497,  gest.  London,  zwischen  dem  7.  Okt,  und  dem  29.  Xov. 
1543.  — Text  Bd.  I S.  6 ff.  Bd.  IV  S.  57  ff.  — A^gl.  Bd.  III 
S.  23  f.  — Bd.  I Taf.  8.  Die  Darmstädter  Madonna.  — Taf.  9 
(Kopie).  Die  Dresdener  IMadonna.  — Taf.  37.  Georg  Gisze, 
Berlin.  — Taf.  73.  Äloretto , Dresden.  — I’af.  137.  .laue 
Seymour,  AVieu.  — Bd.  II  Taf.  97.  Anna  von  Cleve,  Paris. 

— Bd.  III  Taf.  25,  Männliches  Bildnis,  Berlin.  — Taf.  42. 
Männliches  Bildnis,  Basel.  — Taf.  121.  Frau  und  Kinder  des 
Künstlers,  Basel.  — Bd.  IV  I’af.  113.  Bonifacius  Amerljach, 
Basel.  — Taf.  114.  Thomas  Howard,  Windsor.  — Taf.  124, 
125.  Die  Gesandten,  London.  Bd.  V Taf.  17.  Bildnis  der 
Mrs.  Souch,  Windsor.  — Bd.  IV  Taf.  90.  Erasmus,  Holz- 
schnitt. — Taf.  141.  Vier  jMiniaturbildnisse , Windsor.  — 
Taf.  142.  Kleine  Rundbihlnisse  eines  .Mannes  und  einer  Ei  au, 
'Wien.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  7 und  8.  Studien  zur  Ma- 
donna in  Solothurn  (Paris)  und  zur  Dariustädter  Madonna 
(Basel).  — Bd.  IV  S.  57.  Engländerin,  Zeichnung,  Windsor. 
S.  59.  Erasmus,  Parma.  — Bd.  V S.  49,  Eduard  VI.  als 
Kind,  nach  Stich  von  \V.  Hollar.  — Bd.  VI  S.  45  —48.  Acht 
Bilder  zum  Alten  Testament,  Holzschnitte. 

Hollar.  IVenzel  Hollar,  geh.  I’rag,  15.  ,Iuli  1607,  gest.  London, 
28.  März  l(i77.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  7. 

Hooch.  Pieter  de  Hooch,  Älaler,  geh.  Utrecht,  1630,  gest. 
Amsterdam,  nach  1677.  — Bd.  II  Taf.  86.  Die  Karteuspieler, 
London  — Bd.  V Taf.  77.  Gesellschaftsszene,  London.  — 
Taf.  107.  Der  Keller,  Amsterdam.  — Taf.  114.  Der  Hof, 
London.  — Bd.  IX  Taf.  30.  Gesellschaft  von  Damen  und 
Herren,  Paris. 

Houdon.  .lean  - Antoine  Houdon , Bildhauer,  geh.  Versailles, 
20.  März  1741,  gest.  I*aris,  15.  .luli  1828.  — Text  Bd.  1 
S.  11  f.  — Bd.  I Taf.  15.  Büste  Molieres,  Paris.  — B;l.  II 
Taf.  56.  Gluckhüste,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  144.  Diana, 
Louvre.  — Bd.  IV  Taf.  8.  Voltairestatue,  Paris.  — ßd.  V'I 
Taf.  96.  Louise  Brongniart , Paris.  — ■ Bd.  IX.  Taf.  8.  Del- 
hi. Bruno,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  9.  Tonbüste  der 
Komtesse  de  Sabran,  Potsdam. 

Huber.  Wolfgang  Huber,  tätig,  vermutlich  in  Passau,  um  1515 
bis  1530.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  22.  (’hristus  am  Kreuz, 
Holzschnitt. 

Hunt.  William  Holman  Hunt,  Maler,  geh.  London,  1827,  lebt 
in  London.  — Vgl.  Text  Bd.  111  S.  13  ff.  — Bd.  III  Taf.  31. 
Rienzis  Rachesehwur , Liverpool.  — Alib.  im  Text,  Bd.  HL 
S.  14.  Bildnis  Rossettis. 

Ingres.  Jean-Auguste  Dominique  Ingres,  IMaler,  geb.  IMontau- 
ban,  29.  Aug.  1780,  gest.  Paris,  14.  Jan.  1867.  — Bd.  V 
Taf.  23.  Die  Quelle,  Paris.  — Taf.  24.  Bertin  senior,  J’aris. 

Iraels.  .lozef  Israels,  iUaler,  geb.  Groningen,  27.  .lan  1824, 
lebt  im  Haag.  — Text  Bd.  II  S.  23  f.  — Bd.  II  Taf.  47. 
Mittagsmahlzeit  in  einem  Bauernhof  bei  Delden,  Dordrecht. 

— Bd.  IV  Taf.  120.  Die  Familie  Ijeim  Mahle,  Glasgow. 

Japanische  Kunst.  Text.  Bd.  VII  S.  33  ff  — Bd.  A"II  8.  57  ff'. 

— Bd.  VII  Taf.  8.  Räuchergefäss  (Koro)  in  Gestalt  einer 
Dichterin,  Habmurg.  Arbeit  des  Xouomura  Xinsei  in  Kioto 
(1658/60).  — Taf.  111.  Statue  des  Asanga  Bodhisatva,  Xara, 
13. — 14.  .lahrh.  — Taf.  112.  Statue  des  V^asu  Bandhu,  Xara, 
13. — 14.  .Tabrh.  — Taf.  113.  Makimono,  Tosa  Xagataka  zuge- 
schrieben, XIII.  Jahrh.  — Taf.  114.  AVasserfall,  Malerei  des 
Kano  Motonobu,  XV^I.  Jahrh.  — Taf.  115.  Die  vier  Schläfer, 
Malerei  des  Kano  Tanju.  XVII.  .lahrh.  Abb.  im  Text,  Bd. 
A ll  S.  33.  Japanisches  Alädchen  als  Okiniono.  Arbeit  der 
Frau  Koren,  zweite  Hälfte  des  XIX.  .lahrh.  S.  35.  Riiucher- 
gelass,  AA'eik  des  Honami-Koetsu,  Ende  des  XVII.  .lahrh. 
S.  35.  Tropfenzähler.  Bizen-AVare.  18. — 19.  .lahrh.  S.  36. 
Knabe  mit  Korb  als  ükimono.  Kioto-AVare.  Ende  des  18. 
Jahrh.  S.  36.  Hanya-AIaske  als  Hängevase.  Kioto-AVare. 
18. — 19.  Jahrh.  S.  57.  Der  Hodsugawaffuss , Malerei  des 
Alarujama  ükio  (geb.  1733,  gest.  1795).  S.  59.  Landschaft 
des  Seschu  (um  1420  — 1506).  S.  60.  Bildnis  eines  Mädchens 
vom  Aliagawa  Tscliosun  (1680 — 1752). 


Joos.  .loos  van  Cleve,  Maler,  tätig  um  die  Mitte  des  16.  .lahrh. 
— ßd.  VIII  Taf.  33.  Bildnis  eines  jüngeren  Mannes,  Berlin. 

Jordaens.  .lakoli  .lordaens,  Maler,  gel).  Antwerpen,  19.  Mai 
1593.  gest.  ebenda,  18.  Okt.  1678.  — Bd.  V Taf.  47.  Familien- 
bilduis,  Madrid.  — Bd.  VII  Taf.  69.  Familiengrup[)e,  Kassel. 

Justus  van  Gent,  Maler,  tätig  zu  Gent  und  Urbino  zw.  1460  u. 
1480.  — Bd.  VIII  Taf.  140.  Das  Al>endmahl,  Urbino. 

Kändler.  Job.  .loachim  Kandier,  Bildhauer,  geb.  Seligstadt,  1706, 
gest.  Meissen  1775.  — Text  Bd.  VIII  S.  21  ff.  — Vergl.  Text 
Bd.  IX  S.  25  ff.  - - Bd.  VIII  Taf.  46.  Modell  zum  Reiterdenk- 
mal August  III  (Porzellan),  Dresden.  — Taf.  47.  Kämpfende 
Hunde  (Porzellan),  Dresden.  — Bd.  IX  Taf.  .54.  Kriegsvase, 
Dresden.  — Abb.  itn  Text  Bd.  VIII  S.  21.  9 verschiedene 

Porzellanfiguren.  S.  22.  I'aduaner  Hahn.  Krinolingruppe, 
S.  23.  Putteugruppe,  zwei  Weltteile  darstellend. 

Kalckreuth.  Leo])old  Graf  von  Kaickreuth,  Alaler,  geb.  Düssel- 
dorf, 1855,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  VI  Taf.  143.  Schloss 
Klein-Oels,  Berlin. 

Kali.  AVilhelm  Kalf,  Maler,  gel).  Amsterdam,  1621  od.  1622,  gest. 
ebenda,  31.  .luli  1693.  — Bd.  VI  Taf.  29.  Stilleben,  Amsterdam. 

Kauffmann.  Angelika  Kaufl'mann,  Malerin,  gel).  Chur,  30.  Okt. 
1741,  gest.  Ilom,  5.  Xov.  1807.  — Vgl.  Text  Bd.  HI  S.  4. — 
Bd.  III  Taf.  165.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Keijser.  Thomas  de  Keijser,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1596  oder 
1597,  begraben  ebenda,  7.  duni  1667.  — Bd.  II  Taf.  145. 
Bildnis  eines  Alannes,  Haag.  — Bd.  VI  Taf.  138.  Pieter 
Schont,  Amsterilam. 

Kephisodotos,  Bildhauer,  lebte  in  Athen  erste  Hälfte  des  IV. 
• lahrh.  — Bd.  VH  Taf.  70.  Eirene  mit  dem  Plutosknaben, 
Älünchen. 

Key  Adi-iaan  Thomasz  Key,  Alaler,  tätig  Antwer|)en  seit  1568, 
gest.  el.)enda  nach  1589.  — Bd.  VH  Taf.  133.  Wilhelm  von 
Orauien,  Kassel. 

Klein.  Johann  Ailam  Klein,  Alaler  und  Radierer,  geb.  Xürnberg, 
24.  Xov.  1792,  gest.  21.  Älärz  1875.  — Abi),  im  Text  Bd.  VII 
S.  7.  Landschaftsmaler  auf  Reisen,  Radierung. 

Kleomenes,  athenischer  Bildhauer  d.  I.  .lahrh.  v.  Ohr.  — Bil.  III 
Taf.  102.  Statue  eines  Römers,  I’aris. 

Knaus.  Lirdwig  Knaus,  Alaler,  gel).  AViesbaden,  5.  Okt.  1829, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  I Taf.  12.  Salomonische  W^eisheit, 
Berlin. 

Koedijek.  Isack  Koedijek,  Alaler,  gel).  London,  1616  od.  1617, 
gest.  Amsterdam,  nach  1677.  — Bd.  VI  Taf.  117.  Hollän- 
disches Zimmer,  Brüssel. 

Koetsu.  Houami  Koetsu,  .lapan , arbeitete  gegen  Ende  des 
XVII.  .lahrh.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  35  (vgl.  Text  S.  35). 

Köninck.  Phili])s  Köninck,  Alaler,  geb.  Amsterdam,  5.  Xov. 
1619,  begraben  ebenda,  4.  Okt.  1688.  — Bd.  VI  Taf.  84.  Flach- 
landschaft, London. 

Koren.  Frau  Koren,  .Iaj)an,  fertigte  I’öpferarl)eiten  in  der 
zweiten  Hälfte  iles  XIX.  .lahrh.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII 
S.  33  (vergl.  Text  S.  34). 

Krafft.  Adam  Krafft,  Bildhauer,  geh.  Xürnberg,  um  die  Alitte 
des  15.  .lahrh.,  gest.  vermutl.  Schwabach,  1508  1509.  — ■ Text 
Bd.  V S.  25  ff.  — Bd.  V Taf.  52.  Sakramentsliäuschen,  Xürn- 
berg. — AI)1).  im  I'ext  Bd.  A'"  S.  26.  Relief  vom  Stationsweg, 
Xürnl)erg.  — S.  27.  Pergenstorffersches  Grabdenkmal,  Xürn- 
berg. 

Kresilas,  athenischer  Bildliauer  des  V.  .lahi-h.  v.  Ohr.  — Vgl. 
Text  Bd.  IH  S.  65.  — Bd.  HI  I'af.  53.  Perikles-Büste,  London. 

Kroyer.  I’eter  Severin  Kroyer,  Alaler,  geb.  Stawangar,  24.  Juni 
1851,  lebt  in  Kopenhagen.  — Bd.  iX  Taf.  136.  l)as  Komitee 
für  die  französ.  Ausstellung  1887,  Kopenhagen. 

Krüger.  Franz  Krüger,  Alaler,  geb.  Radegast  hei  Köthen,  3.  Sept. 
1797,  gest.  Berlin,  21.  Jan.  1857.  — I'ext  Bd.  VI  S.  41  ff.  — 
Bd.  VI  Taf.  81.  Prinz  August  von  Preussen,  Berlin.  — 
Taf.  82,  83.  Die  Parade,  Berlin.  — AI)b.  im  Text  Bd.  VI 
S 4L  Ausritt  zur  Jagd,  Berlin.  S.  42,  43,  44.  Bildnisse, 
Lithographien. 

Kühl.  Gotthard  Kühl,  Alaler,  geh.  Lübeck,  1851,  lebt  in  Dres- 
den. — Bd.  VH  I’af.  152.  Eine  schwierige  Frage,  Paris. 

Lamour.  .lean  Lamour,  Kunstschmied,  arl)eitete  1738  — 1771  in 
Xancy.  — Vgl.  I'ext  ßil.  V S.  68.  — Bd.  V Taf.  131.  Zier- 
gitter, Xancy.  — V^gl.  Abb.  im  I’ext  B.  A^.  S.  65. 

Landini.  Tiuldeo  Landini,  Bildluiuor,  lelite  in  Florenz  und  Rom, 
gest.  1594.  — A’gl.  I’ext  Bd.  IH  S.  34.  — Bd.  III  I’af.  70. 
Fontana,  delle  I’artarughe,  Rom. 

Laurana.  Francesco  Laurnna,  Bildhauer,  geh.  Laurana,  Dal- 
matien, tätig  in  Frankreich  und  Sizilien  1461  — 1490.  — Bd.  lA^ 
I’af.  48.  AVeibl.  Bildnis,  Alarmorbüste,  Berlin.  --  Bd.  VII 
I’af.  128.  AVeibl.  Bildnis,  AVien. 

Lawrence.  I’homas  Lawrence,  Alaler,  geh.  Bristol,  4.  Alai  1769, 
gest.  London,  7.  .Jan.  1830.  — Bd.  IX  I’af.  95.  Bildnis  des 
.1.  .1.  Angerstein  und  seiner  Frau,  Paris. 

Le  Brun.  (Iiai-les  Le  Brun,  Alaler,  geb.  Paris,  24.  Febr.  1619, 
gest.  ebendi),  12.  Febr.  1690.  — Bd.  A’I  Taf.  159.  Die  Familie 
.labach,  Berlin. 
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Legros.  Alphonse  Ijegros,  INIaler  und  Bildhauer,  geh.  Dijon, 
8.  Mai  1837,  lebt  in  Haniniersiniih,  London.  — Te.xt  t d.  IX 
S,  5 tf.  ■ — Bd.  IX  l’af.  15.  Frauen  im  Gebet,  London.  — 
Taf.  16.  Oarlyle  und  Darwin.  Zwei  Bronzemedaillen.  — Taf.  23. 
Leichnam  Christi,  Baris.  — Taf.  24.  Torso  aus  Bronze.  Dres- 
den. — Abb.  im  Text  Bd.  X S.  5.  Kopf  eines  bärtigen 
Mannes,  Radierung.  8.  7.  Der  verlorene  Sohn,  Radierung. 
Leibi.  Wilhelm  Leil)l,  Maler,  geh.  Köln,  26.  Oktober  1844,  gest. 
Aibling,  1900.  — d'ext  Bd.  VI  S.  5 ff.  — Bd.  IV  Taf.  71. 
Bildnis  einer  alten  Frau,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  7.  Die  Dorf- 
politiker,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  7.  Itachauer  Bäuerinnen, 
Berlin.  — Taf.  16.  In  der  Küche,  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VI  S.  5.  Bauernjägers  Einkehr,  Berlin.  S.  7.  Der  letzte 
Groschen,  Barmen.  S.  8.  Bilduis,  München. 

Le  Nain.  Die  Brüder  Le  Xain,  Maler,  Frankreich,  XVII.  .lahrh. 

— Bd.  V^I  Taf.  21.  Heimkehr  von  der  Heuernte,  Baris. 
Lenbach.  Franz  Lenbach,  Maler,  geb,  Sclirobenhausen  in  Ober- 
bayern, 13.  Dez.  1836,  lebt  in  Älünchen.  — Bd.  II  Taf.  33. 
Bildnis  Kaiser  Wilhelms  I.,  Stuttgart. 

Lenoir.  Alfred  Lenoir,  Bildhauer,  geb.  Baris,  12.  IMai  1850, 
lebt  in  Baris.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  n.  .rohannes-Büste,  Baris. 
Leochares , Bildhauer  in  Athen,  lebte  in  der  2.  Hälfte  des 
IV.  Jahrh.  — Bil.  HI  Taf.  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom, 
Leonard.  Leonard-Agathon  van  Weydeveldt,  Künstlernamen: 
A.  Leonard,  Bildhauer,  geb.  Lille,  lebt  in  Baris.  — Bd.  VI 
'l'af.  144.  d’änzerin,  Biskuitstatuette,  Hamburg. 

Leoni.  Boni))eo  Leoni,  Bildhauer,  tätig  in  Spanien  seit  1570, 
gest.  Aladrid,  1610.  — Bd.  VI  d'af.  14,  15.  Grabmal  Karl  V. 
und  Bhilip])  IL,  Escorial. 

Lessing.  Karl  Friedr.  Lessiug,  Maler,  geb.  Breslau,  15.  Febr. 
1808,  gest.  Karlsndie,  4.  dum  1880.  — Vgl.  d’ext  Bd.  VII 
S.  8.  — Bd.  11  Taf.  63.  Gewitterlandschaft,  Frankfurt  a.  AI. 

— Bd.  VII  4’af.  12.  Die  tausendjährige  Eiche,  Berlin. 
Leyden  Lucas  van  Leyden,  Alaler,  gelu  Leyden,  1494,  gest. 

ebenda,  1533.  — 'Pcxt  Bd.  VI  S.  1 ff.  — Bd.  111  'raf.  76. 
Die  Schach])artie,  Berliti.  — Bd.  VI  '150'.  5.  Mohammed  und 
der  Alönch,  Kupferstich.  - 'l’af.  10.  Die  Rückkehr  des  ver- 
lorenen Sohnes,  Kupferstich.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S 1. 
Ornamentstich. 

Liebermann.  Alax  Liebermann,  Alaler,  geb.  Berlin,  20.  duli 
1849,  lebt  in  Berlin.  — Text  Bd.  III  S.  19  f.  — Bd.  HI 
Taf.  39.  Die  Xetztlickerinnen , Hamburg.  — Bd.  Taf.  40. 

Die  Schusterwerkstatt,  Berlin.  — Abb,  im  Text  Bd.  III  S.  20. 
Studie.  — Bd.  V S.  52.  Kinderbildnis,  Berlin. 

Liotard.  dcan-Etienne  Ijiotard,  Alaler,  gel).  Genf,  1702,  gest. 

Genf,  um  1789.  — Bd.  I Taf.  94.  Schokoladenmädchen,  Ih-esilen. 
Lippi.  Fra  Filippo  Id  ppi,  Alal  ei',  geb.  Florenz,  um  1406,  gest. 
Spoleto,  9.  Okt.  1469.  — l’ext  Bd.  IX  S.  33  ff.  Vgl.  'I’ext 
Bd.  VIII  S.  45  f.  — Bd.  Hl  'l'af.  115.  Aladonna,  Florenz. — 
Bd.  IV  'l'af.  2.  Alaria,  <las  Kind  vereinend,  Berlin.  — Bd.  IX 
'l’af.  11.  Verkündigung,  Rom.  — 'laf.  56.  Aladonna  mit  Engeln, 
Florenz.  — 'l’af.  66.  Krönung  der  Alaria,  Florenz.  — 'l’af.  67, 
68.  I)ie  '.rotenmesse  des  heil.  Ste]dian,  Fresko,  Prat(.i.  — 'laf.  69, 
70.  Der  'Tanz  der  Salome,  Fresko,  Prato.  — Abb.  im  'l’ext. 
Bd.  IX  S.  33.  Die  A^erkündigung,  London.  S.  34.  I)ie 
Verkündigung,  Florenz. 

Lippi.  Fili]iiiino  Lijipi,  Alaler,  geb.  Prato,  1457  oder  1458,  gest. 
Florenz,  1504.  — 'l’ext  Bd.  IX  S.  21  ff.  — Vgl.  'Pc-xt  Bd.  VHI. 
S.  48.  — Bd.  IX  'l’af.  28.  'l’riumph  des  heil.  'Thomas  von 
A(juino,  Rom.  — 'l’af.  41.  N'ision  des  heil.  Bei-nhard,  Florenz. 

— 'Taf.  42.  Aladonna  nnt  Engeln,  Florenz.  — 'l’af.  43.  Allegorie 
der  Alusik,  Berlin.  — 'Taf.  44.  Aladonna  mit  den  Stiftern  <ler 
Familie  Ncrli,  Florenz.  — 'l’af.  45.  Befreiung  Petri,  Fresko, 
Florenz.  — Alib.  im  'Text  Bd.  IX  S.  24.  Allegorie,  Feder- 
zeichnung, Berlin. 

Lochner.  Stephan  Lochuer,  Alaler,  geb.  Aleersburg  am  Boden- 
see, wahrscheinlich  Anfang  des  XV.  Jahrh.,  gest.  Köln,  1450 
oder  1451.  — Vgl.  'l’ext  Bd.  VHI  S.  38  f.  — Bd.  IV  'Taf.  154, 
155,  156.  Dombild,  Köln.  — Bd.  VHI  'l’af.  3.  Aladonna  mit 
dem  Veilchen.  Köln.  — 'l'af.  75.  I»ie  Aladonna  in  der  Rosen- 
laube, Köln. 

Longhi.  Pietro  Longhi,  Alaler,  gel).  Veneilig,  1701,  gest.  ebenda, 
1762.  — Bd.  VI  'l’af.  126.  Das  Rhinoceros,  London. 
Lorenzetti.  Ambrogio  Lorenzetti,  Alalei-,  tätig  in  Siena  1323 
bis  1348.  — Bd.  V 'l’af.  140,  111.  Ihe  Segnungen  des  guten 
Regiments,  Siena. 

Lotto.  Lorenzo  Lotto,  Alaler,  geb.  Veneilig,  1480,  gest.  Loretto, 
1656.  — 'l’ext  Bd.  I S.  43  f.  — A^gl.  'l’ext  Bd.  VH  S.  15.  - 
Bd.  I 'l'af.  83.  Alai’ia  mit  dem  Kinde  und  mit  Heiligen,  Wien. 

— Bd.  IV'  'l’af.  13.  Familienbildnis,  London.  — 'raf.  138. 
Weibl.  Bildnis,  London.  — Bd  V 'l’af.  153.  Weibl.  Bilduis, 
Bergamo.  — Bd.  VI  'l’af.  49.  Der  Protonotar  Giuliano,  Lon- 
don. — Bd.  VII  'l’af.  87.  Die  heil.  Lucia  vor  ihren  Richtern, 
.lesi.  — Bd.  IX  'l’af.  102.  Bildnis  des  Agostino  und  des 
Niccolo  della  'Torre,  London.  — Abli.  im  Text  Bd.  I S.  44. 
'I’riumph  der  Keuschheit,  Rom. 

Lücke.  Christian  Ludwig  Lücke,  Bildhauer,  gel).  vermutlich 
Dresden,  um  1703.  gest.  Danzig,  1780.  — 'l’ext  Bd.  I S.  46  f. 

■ — Abb.  im  'l’ext  Bd.  1 S.  46.  Selbstbildnis,  Beilin. 


Luini.  Bernardino  Luini,  Alaler,  geb.  Luino  am  Lago  Alaggiore, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  um  1533.  — Bd.  III  Taf.  43.  Die 
Bestattung  der  hl.  Katharina,  Alailand.  — Bd.  V'H  'l’af.  146. 
Die  Vermählung  der  hl.  Katharina,  Alailand.  — 'Taf.  147. 
Aladonna,  Alailand. 

Lysippos,  griech.  Bildh.,  aus  Sikyon,  bis  etwa  330  v.  Chr.  — 
'Text  Bd  VI  S.  61  ff.  — Bd.  I 'l’af  148  und  Abb.  im  d’ext 
Bd.  \'I  S.  63.  Apmxyomenos,  Rom  (Kopie  nach  Lysijipos). 

Mabuse,  .lan  Gossaert  gen.  .Lin  van  Älabuse,  Alaler,  geh.  Alau- 
beuge,  um  1470,  gest.  Antwerpen,  1541.  — Bd.  A'l  'Taf.  154. 
Der  hl.  Lucas,  AV'ien. 

Maderna.  Stefano  Aladerna.  Bildhauer,  1571—  1636  in  Rom 
tätig.  — Bd.  IX.  'l’af.  46.  Heil.  Cacilia,  Rom. 

Maes.  Xicolaas  Alaes,  Alaler,  gel).  Dordrecht,  1632,  begr. 
Amsterdam,  24.  Dez.  1693.  — Bd.  IV  'l'af.  62.  Der  unartige 
Trommler,  Haag.  — 'l’af.  89.  Aepfelschiilerin,  Berlin.  — Bd. 
Vll  'l’af.  12(1.  Lesende  alte  Frau,  Brüssel. 

Majano.  Benedetto  da  Alajano,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1442, 
gest.  eljenda  24.  Alai  1497.  — Vgl.  'I'ext  Bd.  VI  8.  18.  — 
Bd.  H 'l’af,  158.  Aladonna,  Berlin.  — Bd.  IV  'l’af.  16.  .lohannes- 
statue,  Florenz.  — Bd.  V 'Taf.  87,  88.  Kanzel,  Florenz.  — 

— 'l’af.  112.  'Traum  des  Papstes,  Berlin.  — Taf.  151,  152. 
Ciborium,  Siena.  — Bd.  A-'I  'laf.  86.  Die  Geburt  dohannis, 
London,  — 'l’af.  120.  Aledaille  auf  Filippo  Strozzi. 

Makart.  Hans  Alakart,  Alaler,  geb.  Salzburg,  29.  Alai  1840. 
gest.  Wien,  3.  Okt.  1884.  — Bif.  VIII  S.  73.  Hans  Alakarts 
Atelier. 

Manet.  Edouard  Alanet,  Alaler,  geh.  Paris  1833,  gest.  ebenda. 
30.  April  1883.  - Text  Bd.  V S.  33  ff.  — Bd.  II  Taf.  31, 
Im  Treibhaus,  Berlin.  — Bd.  V 'l’af.  71.  Chez  le  jiere  La- 
thuille,  Paris.  — 'l’af.  79.  Der  Frühling,  Paris. 

Manozzi.  Giov.  Alanozzi,  gen.  Giov.  da  San  Giovanni,  Alaler, 
geb.  San  Giovanni  di  Valdarno  1590,  gest.  Florenz,  9.  I)ez. 
1636.  — Bd.  Hl  'Taf.  10.  Ein  Künstlerschmaus,  Florenz. 
Mantegna.  Andrea  Alantegua,  Alaler,  geb.  V'icenza  1431,  gest. 
Alantua  1506.  — 'Text  Bd.  II  S.  5 tf.  — Bd.  II  'l’af.  10.  Das 
Alartyrium  des  hl.  Jakolnis,  Padua.  — 'l’af.  106.  Alaria  mit 
dem  Kinde,  Alailand.  — Bd.  IV'  'l'af.  9.  Bildnis  des  Kardinals 
Scarampo,  Berlin.  — Taf.  66.  Christus  als  Schmerzensmann, 
Kopenhagen.  — Bd.  V Taf.  154.  Die  Weisheit  siegt  über  die 
Laster,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  11  S.  5.  Der  Triumph 
des  Scipio,  London,  und  die  Bronzebüste  des  Alantegna,  Alantua. 
S.  6.  Der  hl.  Georg,  Venedig. 

Marees.  Hans  von  Alarees,  Alaler,  gel).  Koblenz,  24.  Dez.  1857, 
gest.  Rom,  5.  Juni  1887.  — Bd.  VII  'Taf.  52.  Der  hl.  Georg, 
Berlin. 

Marinus.  Alarinus  von  Roymerswale,  Alaler,  tätig  zwischen  1520 
und  1560.  — V'gl.  Text  Bd.  II  S.  34  und  Erläuterung  zu 
Bd.  1 1 'l’af.  58.  — Abb.  im  'Text  Bd.  1 1 S.  33.  I>er  Geld- 
wechsler, Alünchen. 

Marochetti.  Carlo  Alurochetti,  Bildhauer,  geb.  'lurin  1805, 
gest.  Passy  bei  Paris,  3.  .Tanuar  1868.  — ■ Bd.  H 'l’af.  24.  Das 
Reiterdeukmal  Emanuel  Phililierts,  'Turin. 

Masaccio.  'Tommaso  di  Ser  Giovanni  di  Simone  Guidi , gen. 
Alasaccio.  Alaler,  geb.  (fastello  San  Giovanni,  21.  l>ez.  1401, 
gest.  Rom,  1428.  — 'I’ext  Bd.  VHI  S.  41  ff  — Vergl.  'I’ext 
Bd.  IX  S.  36.  — Bd.  IV'  'Taf.  18.  Iffe  Schattenheilung, 
Florenz.  — Bd.  V'IH  'l’af.  82,  83.  I>er  Zinsgroschen,  Florenz. 
'Taf.  84,  85.  I>ie  xAuferweckung  des  Königssohnes,  Florenz, 

— 'Taf.  86.  Ilie  Austreilmug  aus  dem  Paradies,  Florenz.  ■ — 
Abb.  im  'I’ext  Bd.  \ HI  S.  41.  Die  Anljetuug  der  Könige, 
Berlin.  S.  42.  Die  I)reieinigkeit,  Florenz.  S.  43.  Ausschnitt 
aus  dem  Fresko  der  'laufe,  Florenz.  S.  44.  Das  Alartyrium 
des  hl.  Petrus  und  Johannes  des  'Täufers,  Berlin. 

Meister  der  Pelligrinikapelle.  Bildhauer,  tätig  in  Florenz  in 
den  ersten  .lahrzehnten  des  XV.  Jahrh.  — Abi),  im  'Text 
Bd.  VI  S.  11.  Aladonnenstatuette,  London. 

Meister  der  Heiligen  Sippe.  Alaler,  tätig  in  Köln  zwischen 
1480  und  1510.  — Bd.  A’Hl  'l’af.  78.  I)er  tlalvarienlierg,  Brüssel. 
Meister  des  hl.  Bartolomäus.  Alaler,  tätig  in  Köln  um  1490 
bis  1510.  — Vgl.  Text  Bd.  VI II  8.  40.  - ßd.  VII  'l’af.  140. 

Die  hl.  Agnes,  Bartholomäus  und  Cäcilia,  Alünchen.  — Bd.  V'IH 
'Taf.  77.  Die  Kreuzabnahme,  Paris. 

Meister  des  Marienlebens.  Alaler,  tätig  in  Köln  um  1460  l)is 
1480.  — V’gl.  'Text  Bd.  VHI  8.  40.  — Bd.  V'H  'l’af.  124. 
Begegnung  Alariae  und  der  hl.  Elisabeth,  Alünchen.  — ■ Bd. 
V'lll  'l’af.  76.  Die  Aladonna  mit  dem  hl.  Bernard,  Köln. 
Meister  des  Todes  Mariae.  Alaler,  tätig  in  Köln  und  Ant- 
weri)en  zwischen  1505  und  1525.  — Bd.  Hl  Taf.  121.  8elbst- 
bildnis.  — Bd.  V’I.  'Taf.  146,  147,  148.  Flügelaltar,  Alünchen. 
Meister  „H.  W.  0.“  Oberdeutscher  Zeichner  des  XVI.  Jahrh. 

— Abb.  im  'Text  Bd.  IV  8.  21.  Landschaft,  Holzschnitt. 
Meister  von  Flemalle.  Alaler,  tätig  in  den  südlichen  Xieder- 

landen,  1438 — 1460.  — Bd.  IV’  Taf.  148,  149.  Zwei  Flügel 
des  Werlaltars,  Aladrid.  — Bd.  V’HI  'Taf.  147.  Bildnis  eines 
Alannes,  Berlin. 

Meister  von  Moulins.  Alaler,  tätig  in  Frankreich  zwischen  1470 
und  1500.  — Vgl.  Text  Bd.  IX  8.  48.  — Bd.  IV  'Taf.  41. 
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Der  lil.  Victor  und  Donator,  Glasgow  (auf  der  Tafel  als  Werk 
des  „van  der  Goes“  bezeichnet).  — Bd.  IX  Taf.  91.  Flügel- 
altar, Moulins.  — Taf.  92.  Bildnis  des  Kardinals  Charles  de 
Bourbon,  Nürnberg. 

Meister  von  S.  Severin.  Maler,  tätig  in  Köln  zwischen  1490 
und  1520.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  40.  — Bd.  VIII  Taf.  79. 
Die  Anbetung  der  Könige,  Köln. 

Meister  Wilhelm.  Maler,  tätig  in  Köln  um  1370.  ■ — Vgl.  Text 
Bd.  VIII  S.  37  f.  — Bd.  VIII  Taf.  74.  Madonna  mit  der 
Erbseidjlüte,  Köln.  — Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  37.  Dar- 
bringung im  Tempel  (Flügel  vom  Clarenaltar),  Köln.  S.  39. 
Anbetung  der  Könige  (Flügel  vom  Clarenaltarb  Köln. 
Melchers.  Gari  Melchers,  Maler,  geb.  Detroit,  Amerika  1860. 

— Bd.  III  Taf.  151.  Die  Familie,  Berlin. 

Memling.  Hans  Memling,  Maler,  geb.  Mainz,  vor  1430  (?), 
gest.  Brügge,  11.  Aug.  1495.  — Text  Bd.  VII  S.  65  ff.  — 
Vgl.  Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I Taf.  50,  51,  62.  Flügelaltar, 
Wien.  — Bd.  Vll  Taf.  129.  Tafel  vom  Ursulaschrein,  Brügge. 

— Taf.  130,  131.  Di])tychon,  Brügge.  — Taf.  132.  Zwei 
AltarÜügel  , Baris.  — Bd.  IX  Taf.  10.  Jüngste  Gericht, 
Triptychon,  Danzig.  — Al)b.  im  Text  Bd.  VII  S.  65.  Ursula- 
schrein, Brügge.  S.  67.  Bathseba,  Stuttgart. 

Menelaos.  Bildhauer  aus  der  Zeit  des  Augustus.  — Bd.  111 
Taf.  92.  Gruppe,  Rom. 

Mengs.  Anton  Raffael  Mengs,  Maler,  geb.  Aussig,  12.  März 
1718,  gest.  Rom,  29.  Juni  1779.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  4. 

— Abi),  im  Text  Bd.  III  S.  3.  Selbstbildnis,  Dresden. 
Menzel.  Adolf  Menzel,  Maler,  geb.  Breslau,  8.  Dez.  1815,  lebt 

in  Berlin.  — Text  Bd.  IV  S.  1 ff.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — 
Bd.  I Taf.  28.  Flötenkonzert,  Berlin.  — Taf.  101.  Das  Eisen- 
walzwerk , Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  7.  Cercle,  Worms.  — 
Taf.  127.  Umbau  des  Berliner  Museums,  Berlin.  — Bd.  VII 
Taf.  13.  Potsdamer  Bahn,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV 
S.  1.  Skizze  für  ein  Service,  Berlin.  S.  2.  Aus  dem  Kinder- 
album. Tusclizeichnung , Berlin.  S.  3.  Bleistiftzeichnung, 
Berlin.  — Vgl.  auch  die  Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  26.  — Vgl. 
Bd.  III  Taf.  112. 

Mercie.  Autonin  Mercie,  Bildhauer , geb.  Toulouse , 30.  Okt. 

1845,  lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  88.  Grabdenkmal,  Paris. 
Merian.  Mathäiis  Merian  der  A eitere,  Kupferstecher,  geb.  Basel, 
1593,  gest.  Schwalbach,  1650.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  7. 
Metsu.  Gabriel  Metsu,  Maler,  geb.  Leiden,  etwa  1630,  begr. 
Amsterdam,  24.  Okt.  1667.  — Bd.  IV  Taf.  145,  146.  Der 
Briefschreiber.  Die  Briefemiffäugerin , London.  — Taf.  85. 
Ilas  Geschenk  des  Jägers,  Amsterdam.  — Bd.  VI  Taf.  47. 
Die  Musikstuude,  London. 

Metsys.  .lan  Metsys,  Maler,  geb.  Antwerpen,  1509,  gest.  ebenda, 
vor  dem  8.  Okt.  1575.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34.  — Bd.  II 
Taf.  67.  Die  Geizhälse,  Windsor  Castle. 

Metsys.  (Quinten  Metsys,  Älaler,  geb.  Löwen,  um  1466,  gest. 
Antwerpen,  zwischen  dem  23.  Juli  und  16.  Sept,  1530.  — 
Text  Bd.  V S.  1 ff.  — Vgl.  Te.xt  Bd.  II  S.  34.  — Bd.  II 
S.  58.  Der  hl.  Hieronymus , Berlin.  — Taf.  66.  Der  Gold- 
wäger, Paris.  — Bd.  V Taf.  1.  Die  hl.  IMagdaleua,  Antwerpen. 

— Bd.  V^I  Taf.  35.  Job.  Ev.  und  die  bl.  Agnes,  Berlin.  — 
Bd.  Taf.  17.  Bildnis  eines  hohen  Geistlichen,  Wien.  — 
Abi),  im  Text  Bd.  II  S.  35.  Der  Auwalt,  Dresden.  S.  36.  Der 
hl.  Hieronymus,  Rom.  — Bd.  V.  S.  1.  (Medaille  auf  Erasmus 
von  Rotterdam.  S.  4.  Löwener  Altar,  Brüssel  (Ausschnitt.) 

Meunier.  Constantin  Meunier,  Bildhauer  und  Maler,  geb.  Brüssel, 
1831,  lebt  in  Brüssel.  — Bd.  V Taf.  8.  Die  Industrie,  Brüssel. 

— Taf.  63.  Der  Puddler,  Berlin. 

Michelangelo.  Michelangeio  Buonarroti,  IMaler  und  Bildhauer, 
gel).  Caprese  bei  Arezzzo,  6.  März  1475,  gest.  Rom,  18.  Febr. 
1564.  — Text  Bd.  IV^  8.  33  ff.  Vgl.  Text  Bd.  VI  8.  28.  — 
Bd.  I Taf.  6,  7.  Moses,  Rom.  — Taf.  23,  24.  Der  David, 
Florenz.  — Taf.  87,  88  und  Taf.  95,  96.  Orabmäler,  Florenz. 

— Taf.  110.  8terbender  8klave , Paris.  — Taf.  142.  Die 
Beweinung  Christi , Rom.  — Bd.  III  Taf.  48.  I>ie  Madonna 
an  der  Treppe , Florenz.  — Taf.  61  bis  64.  Die  Decke  der 
8ixtinischen  Kapelle,  Rom.  — Bd.  IV  Taf.  24.  Bacchusstatue, 
Florenz.  — Taf.  58.  Die  hl.  Familie,  Gemälde,  Florenz.  — 
Taf.  64.  Der  Kentaurenkamjjf , IMarmorrelief , Florenz.  — 
Taf.  67,  68.  Das  jüngste  Gericht,  Rom.  — Taf.  72.  Brutus, 
Jlarmorbüste , Florenz.  ■ — Bd.  VI  Taf.  56.  Madonuenstatue, 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I 8.  27.  Aktstudie,  London. 

— Bd.  IV  8.  33.  Erschaffung  Adams,  Rom.  8.  34.  Gruj)])e 
aus  dem  Karton  der  badenden  Soldaten , nach  einem  Stieb. 
8.  35.  Vorhalle  der  Laureirtiana , Florenz.  8.  36.  Kapitell 
am  Kapitolinischen  Äluseum,  Rom.  — Bd.  VI  8.  25.  (Madonnen- 
relief, London.  — Bd.  VIII  S.  35.  Zeichnung  nach  Giottos 
Himmelfahrt  des  .lobannes,  Paris. 

Michelozzo.  Michelozzo  (Michelozzi,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
1396  (?),  gest.  ebenda,  nach  1470.  — Vgl.  Text  Bd.  I 8.  63  f. 
und  Bd.  VI  8.  17.  — Bd.  I Taf.  128.  Grabmal  .lohanns  XXIII. 
(gemeinsame  Arbeit  mit  Donatello),  Florenz. 

Michetti.  Francesco  Paolo  Michetti , geb.  Tocco  di  Casauria, 
2.  Okt.  1851 , lebt  in  Francavilla.  — Text  Bd.  IV  8.  29  ff. 

— Abb.  im  Text  Bd.  IV  8.  29.  Bittgang,  Oelstudie. 


Mieris.  Frans  van  Mieris,  Maler,  geb.  Leiden,  16.  April  1653, 
gest.  ebenda,  12.  März  1681.  — Bd.  II  Taf.  100.  Der  Kavalier 
bei  der  Seidenhändlerin,  Wien. 

Mignard.  Pierre  Mignard,  Maler,  get.  Troyes,  17.  Nov.  1612, 
gest.  Paris,  30.  Mai  1696.  — Bd.  I Taf.  84.  Maria  Mancini,  Berlin. 
Milde.  Carl  .Tubus  (Milde.  Maler,  geb.  Hamburg,  16.  Febr.  1803, 
gest.  Lübeck,  20.  Nov.  1876.  — Bd.  VIII  Taf.  142.  Interieur, 
Hamburg. 

Millais.  John  Everett  Millais,  Maler,  geb.  Southampton,  8.  .luni 
1829,  gest.  London,  13.  August  1896.  — Vgl.  Text  Bd.  III 
S.  13  ff'.  — Bd.  III  Taf.  23.  Lorenzo  und  Isabella,  Liverpool. 
Millet.  Jean  - Fran^'ois  Millet,  Maler,  geb.  Gruchy  bei  Cher- 
bourg, 4.  Okt.  1814,  gest.  Barbizon,  20.  .Juni  1874.  — Text 
Bd.  VlII  8.  1 ff.  — Bd.  I Taf.  54.  Die  Aehrenleserinnen, 
Paris.  — Bd.  II  Taf.  159.  Die  Kirche  von  Greville , Paris. 

— Bd.  IV  Taf.  159.  Angelus,  AVashington.  — Bd.  VIII 
Taf.  6.  Der  Kornschwinger,  Paris.  — Taf.  7.  Die  Schaf- 
hirtin, Paris.  — Taf.  15.  Der  Tod  und  der  Holzsammler, 
Kopenhagen.  — Abb.  im  Text  Bd.  VIII  8.  1.  Der  Hirt, 
früher  Paris. 

Mino.  Mino  da  Fiesoie,  Bildhauer,  geb.  l’oppi , 1431,  gest. 
Florenz,  11.  .luli  1484.  — Vgl,  Text  Bd.  VI  8.  18.  — Bd.  IV 
Taf.  88.  Niccolo  Strozzi,  Berlin. 

Mittelalterliche  Kunst.  Text  Bd.  I 8.  49  ff.  — Bd.  III  8.  21  ff. 

— Bd.  VII  8.  25  ff.  — Bd.  VI II  8.  65  ff.  — Bd.  I Taf.  102. 
Kirche  und  Synagoge,  Statuen  am  Strassburger  Alünster.  — 
Bd.  111  Taf.  78.  Maria  und  Elisabetli,  Statuen  an  der  Reimser 
Kathedrale.  — Bd.  IV  Taf.  118,  119.  Tod  und  Krönung  Mariae, 
Reliefs  am  Strassburger  Münster.  — Bd.  V Taf.  16.  Karl  lA^, 
Berlin.  — Taf.  119.  Grnl)mal  des  Königs  Ordofio  II,  Leon.  — 
Bd.  VI  Taf.  103.  Römische  Marmorbüste,  Berlin.  — Taf.  136. 
Törichte  Jungfrau  mit  dem  Verführer,  Statuen,  Strasslnirg. 

— Taf.  142.  Die  Begegnung,  Statuen,  Chartres.  — Taf.  152. 
Reiterstatue,  Bamberg.  — Bd.  VII  Taf.  45.  Engel,  Reims.  — 
Taf.  53,  54.  AVestportal,  Chartres.  — Taf.  55.  Tyinpaiiou,  Paris, 
Notre  Dame.  — Taf.  56.  Königsstatue,  Reims.  — Taf.  72. 
Maria  mit  Kind,  Lübeck.  — Taf.  88.  Zwei  A])Ostel,  Paris,  Sainte 
Chapelle.  — Bd.  VHIT  Taf.  135.  AA'^estportal  der  Kathedrale  zu 
Reims.  — Bd.  IX  Taf.  32.  Elfenbeinstatuette  einer  Madonna, 
Franz.  Schule,  Hamlmrg.  - — Al)l).  im  Text  Bd.  1 8.  49.  Kreuz- 
gruppe zu  AATchselburg.  8.  51.  Stifterpaar  am  Dom  zu 
Naumburg.  8.  52.  Grabmal  Heinrichs  des  Löwen,  Braun- 
schweig. — Ed.  III  8.  21.  Selbstbildnis  und  andere  Figuren 
eines  Schreibers  AA^andalgarius , St.  Gallen.  8.  22.  Kaiser- 
bildnisse im  goldenen  Buch  von  Prüm,  Trier.  8.  23.  Bildnis 
König  Rudolfs  von  Habsburg,  AVien  (Kopie)  und  Büste  des 
Baumeisters  Parier,  Prag.  8.  24.  Grabmal  des  Erzljischofs 
Peter  von  As])elt,  Mainz.  — Pd.  VII  8.  25.  Tymj)anon, 
Chartres,  AVestportal.  8.  27.  St.  Finnin,  Amiens.  8.  28. 
Tympanon,  Aloissac.  — Bd.  VIII  8.  65.  (Madonuenstatue, 
Paris.  8.  66.  Heiligenstatue,  Paris.  8.  67.  Josef,  Reims.  8.  68. 
Prophet,  Amiens. 

Montanez.  .Inan  Martiuez  Montanez,  Bildhauer,  geb.  Alcala  el  real 
in  der  Provinz  Granada,  1585,  gest.  Sevilla,  1649.  — Bd.  VII 
Taf.  39.  Die  Aladonna  de  las  (’uevas,  Sevilla. 

Mor.  Antonis  Mor,  (Maler,  geb.  Utrecht,  angebl.  1512,  gest.  zw. 
1576  und  1578.  — Bd.  Ill  Taf.  129.  Königin  Alary,  (Madrid. 
Bd.  VI  Taf.  25.  Goldschmied,  Haag.  — Bd.  VIII  Taf.  129. 
Sell.)stl)ildnis,  Florenz. 

Mora,  .lose  de  Mora,  Bildhauer,  geb.  Malorca,  1638,  gest.  Gra- 
nada, 1725.  — Bd.  V Taf.  120.  Der  hl.  Bruno,  Granada. 
Moreau.  Gustave  Moreau,  Maler,  geb.  Paris,  5.  April  1826,  gest. 
19.  April  1898.  — Bd.  IV  Taf.  31.  Orpheus,  Paris.  — Bd.  VIT 
8.  135.  Die  Erscheinung,  Paris. 

Morelli.  Domenico  Alorelli,  Alaler,  gel).  Neapel,  26.  Aug.  1826. 

— Text  Bd.  II  8.  13  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  8.  13.  Christus 
in  der  AVi'iste. 

Moretto.  Alessandro  Bonvicino  gen.  Moretto,  Maler,  geb.  Brescia, 
um  1489,  gest.  daselbst,  1555.  — Bd.  I Taf.  33.  Justina,  AVien. 

— Bd.  V Taf.  148.  Die  Madonna  von  Paitoue,  Brescia.  — 
Bd.  IX  T;)f.  103.  Bildnis  eines  Fenaroli,  London. 

Moroni.  Giovanni  Battista  Moroni,  (Maler,  geb.  Bondo  bei  Ber- 
gamo, um  1525,  gest.  Bergajuo,  5.  Febr.  1578.  — Bd.  I Taf.  105. 
Schneider,  London.  — Bd.  II  Taf.  17.  Pantera  (Y),  Florenz. 

— Bd.  lA'^  Taf.  137.  AVeibliches  Bildnis,  London. 

Morris.  AVilliam  Mon-is,  gel).  AValthamstow,  Essex,  24.  März 
1834,  gest.  .London,  3.  Okt.  1896.  — Text  Bd.  III  8.  29  ff'.  — 
Bd.  III  Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem,  Oxford.  — Taf.  59. 
Titelseiten  des  AVerkes  „News  from  nowhere“. 

Motonobu.  Kano  Motonobu,  jap.  Maler  der  Kanoschule,  geb. 
Kioto  um  1475,  gest.  ebenda,  1559.  — Bd.  Vll  Taf,  114, 
AVasserfall,  (A^gl,  Text  8,  59.) 

Murillo.  Bartolome  Esteban  (Murillo,  (Maler,  geb.  Sevilla,  Ende 
1617,  gest.  daselbst,  3.  A])ril  1682.  — Bd.  II  Ihif.  36,  37.  Die 
unl)efleckte  Emjjfängnis,  Mailrid.  — Bd.  III  Taf.  109.  Rastende 
Knaben,  München.  , — lid.  VI  'I'af.  2,  3.  Eleasar  und  Rebekka, 
Madrid. 

Myron,  .athenischer  Bildhauer,  um  450  v.  Chr.  — Bd.  III  Taf.  46. 
Alarsyas,  Rom. 
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Nagataka.  Tosa  Nagataka,  jaji.  Maler.  Tosascliule.  Zweite 
Hälfte  des  XIII.  Jahrh.  — Bd.  VII  Taf.  113.  Makimoiio, 
Einfangeii  eines  Pferdes. 

Neer.  Aart  van  der  Neer,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1603,  gest. 
ebenda,  9.  Nov.  1677.  — Bd.  II  Taf.  27.  Winterlandscbaft, 
Amsterdam. 

Netscher.  Caspar  Netscher,  Maler,  geb.  Heidelberg,  1639,  gest. 
Haag,  15.  .lau.  1684.  — Bd.  VI  Taf.  155.  Der  Briefschreiber, 
Dresden. 

Neufchatel.  Nicolas  Nenfcbatel,  Maler,  geb.  Hrafschaft  Bergen 
im  Hennegau,  um  1520,  gest.  Nürnberg,  nach  1590.  — Bd.  IX 
Taf.  143.  Bildnis  eines  Mannes,  München. 

Ninsei.  Nonomnra  Ninsei,  jap.  Töpfer,  geb.  in  der  Provinz 
Tamba,  gest.  Kioto,  zwisch.  1658  n.  1660.  — - Bd.  VII  Taf.  8. 
Koro  ( Räuchergefäss)  in  G-estalt  einer  Dichterin,  Hamburg. 

Ohnmacht.  Landolin  Ohnmacht,  Bildhauer,  geb.  Dunningen, 
6.  Nov.  1760,  gest.  Strassburg,  31.  März  1834.  — Bd.  Vll 
Taf.  136.  Grabrelief,  Hamburg. 

Okio.  Marujama  Okio,  jap.  Maler,  geb.  Anatanuira,  1733,  gest. 
Kioto,  1795.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  57.  I>er  Hodsugawa- 
tluss,  Kioto  (vgl.  Text  S.  59). 

Ostade.  Adriaen  van  Ostade,  Maler,  geb.  Haarlem,  10.  Dez.  1610, 
begr.  ebenda,  2.  Mai  1685.  — Bd.  IV  Tat.  117.  Der  Maler, 
Dresden.  — Taf.  83.  Der  Spielmann,  Haag.  — Bd.  VI 11  4’af.  29. 
Die  Banernfamilie,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  41. 
Das  Fest  unter  dem  grossen  Baum,  Radierung. 

Ostade.  Isack  van  Ostade,  Maler,  gel).  Haarlem,  3.  Juni  1621, 
begr.  ebenda,  16.  Okt.  1649.  — Bd.  V Taf  12.  Die  Dorf- 
schenke, St.  Petersburg. 

Ouwater.  Albert  van  Ouwater,  Maler,  tätig  in  Haarlem,  etwa 
1436 — 1460.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I Taf.  59.  Auf- 
erweckung des  Lazarus,  Berlin. 

Overbeck.  Friedrich  Overbeck,  Maler,  gel).  Lübeck,  3.  .Tnli  1789, 
gest.  Rom,  12.  Nov.  1869.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II 
Taf,  109.  Verkaufung  .Toseplis,  Berlin  (Casa  Bartholdy).  ■ — 
Taf.  110.  Die  mageren  .fahre,  Berlin  (Casa  Bartholdy). 

Palma.  Giacomo  Palma  il  Vecchio,  Dlaler,  eeb.  Serinalta  bei 
Bergamo,  um  1480,  gest.  Venedig,  1528.  - Vgl.  Text  Bd  VII 
S.  14  f.  — Bd.  I Taf.  99.  .Takob  und  Rahel,  Dresden.  — Bd.  II 
Taf.  57.  Die  heilige  Barbara,  Venedig.  — Bd.  IV  Taf.  129. 
AVeild.  Bildnis,  Paris.  Bd.  V Taf.  142.  Die  drei  Schwestern, 
Dresden. 

Paris.  l»omenico  di  Paris,  Bildhauer,  tätig  zu  Ferrara  um  1467. 

— Bd.  VI  Taf.  104.  IMadonna,  Berlin. 

Parmeggianino.  Francesco  Mazzola  gen.  il  .Parmeggianino,  Maler, 

gel).  Parma,  11.  .lau.  1504,  gest.  August  1540.  — Bd.  V Taf.  25. 
Weibl.  Bildnis,  Neapel. 

Pasti.  Matteo  de’  Pasti,  Medaillem-,  geb.  Verona,  tätig  hier  und 
in  Rimini  zw.  1440  und  1463.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  59.  — 
Bd.  VI  4,'af.  119.  Medaille  auf  Isotta  da  Rimini.  — Al)b.  im 
Text  Bll.  VI  S.  58.  Medaille  auf  Alberti. 

Patinir.  .Toachim  de  Patinir,  Maler,  gel).  Dinant,  etwa  1480,  gest. 
Antwerpen,  1.524.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  6.  — Bd.  III  Taf. 
148.  Landschaft,  Berlin. 

Pencz.  Georg  Pencz,  Maler  und  Stecher,  geb.  Nürnlierg,  1500  (?), 
gest.  Lei])zig,  11.  (Okt.  1550.  — Bd.  IX  Taf.  50.  Bildnis  des 
Malers  Erhard  Schwetzer. 

Perugino.  Pietro  Perugino,  Maler,  geb.  Cittä  della  Pieve,  1446, 
gest.  Castelli)  di  Fontignano,  1524.  — Bd  Hl  Taf.  35,  36.  Die 
Schlüsselübergabe,  Rom.  — Bd.  V Taf.  155.  Kampf  der  Liebe 
und  Keuschheit,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  68.  Madonna,  Cremona. 

— Taf.  78.  Ilie  Anbetung,  Rom. 

Pettenkofen.  August  von  Pettenkofen,  Maler,  geb.  Wien,  10.  iMai 
1821,  gest.  ebenda,  31.  März  1889.  — Bd.  II  Taf.  70.  Rastende 
Zigeuner,  Berlin. 

Piazetta.  Giov.  .Batt.  Piazetta,  Maler,  geb.  Pietrarossa  im  Trevi- 
sanischen,  13.  Febr.  1682,  gest.  Venedig,  24.  April  1754.  — 
Vgl.  Text  Bd.  III  S.  26.  — Bd.  III  Taf.  51.  Fahnenträger, 
l))-esden. 

Pigalle.  Jean-Baptiste  Pigalle,  Bildhauer,  gel).  Paris,  26.  Jan. 
1714,  gest.  ebenda,  20.  August  1785.  — Bd.  V Taf.  159.  Das 
Kind  mit  dem  Käfig,  Paris. 

Pilgram.  Anton  Pilgram,  Bildhauer,  arbeitet  um  1500  in  Brünn 
und  Wien.  — Bd.  IV  Taf.  1 12.  Selbstliililnis,  Steinrelicf,  Wien. 
Pilon.  Germain  Pilon,  Bildhauer,  geh.  Loue,  um  1535,  lebte  in 
Paris,  gest.  1590.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  64.  — Bd.  III  ’laf.  127. 
Die  drei  Grazien,  Paris. 

Pinturicchio.  Bernardino  Pinturicchio,  Maler,  geb.  Perugia,  1454, 
gest.  Siena,  11.  Dez.  1513.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  21  ff.  — 
Bd.  IV  Taf.  50.  Penelope,  London.  — Bd.  V Taf.  42,  43. 
Ilisputation  der  heil.  Katharina,  Rom.  — Taf.  44.  Susanna, 
Rom.  — Abb.  im  Text.  Bd.  V S.  21.  Bildnis  des  Papstes 
Alexander  VI  (Stuck),  Rom.  S.  23.  Innenansicht  der  Sala 
dei  Santi,  Rom.  S.  24.  Ausschnitt  aus  der  Disputation  der 
hl.  Katharina,  Rom. 

Piombo.  Sebastiano  del  Piombo,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1485, 
gest.  Rom,  21.  .Tnni  1547.  — Text  Bd.  V S.  37  ff.  — Bd.  IV 


Taf.  157.  .lunge  Römerin,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  68.  Der 
Violinspieler,  Paris.  — Taf.  73.  Die  sog.  Fornarina,  Florenz. 

— Taf.  74,  75.  Der  hl.  Chrysostomus,  Venedig.  — Bd.  VIII 
Taf.  132.  Erweckung  des  Lazarus,  London.  — Bd.  IX  Taf.  25. 
Andrea  Doria,  Rom.  — Abi),  im  Text  Bd.  V S.  37.  Die  hl. 
Familie,  London.  S.  38.  Carondelet,  Samml.  des  Duke  of 
Grafton,  und  Pieta,  Viterbo.  S.  39.  Kardinal  Pucci,  Wien. 
S.  40.  Madonna,  Neaiml. 

Pisano.  Andrea  Pisano,  Bildhauer,  geb.  Poritedera,  1273,  gest. 
Orvieto  (V),  1348.  — Text  Bd.  VIH  S.  29  ff.  — Bd.  VIII  Taf.  58, 
59.  Bronzetür,  Florenz.  — Taf.  60.  Sechs  Reliefs  von  der 
Bronzetür,  Florenz.  — Taf.  61.  Die  hl.  Reparata  (Marmor- 
hgur),  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  VllI  S.  31.  Die  Geburt 
.lohannis  (Relief  von  der  Bronzetür),  Florenz. 

Pisano.  Giovanni  Pisano,  nachweisbar  tätig  (vornehmlich  in 
Pisa  und  Pistoja)  1266 — 1313.  — Text  Bd.  11  S.  57  ff.  — Vgl. 
Text  Bd.  VIII  S.  29  f.  — Bd.  II  Taf.  117.  Die  Geburt  Christi 
( Kanzelrelief),  Pistoja  — Taf.  126,  127.  Kanzel,  Pistoja.  — 
Bd.  VIII  Taf.  152.  Zwei  Sibyllen,  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd.  II  S.  57.  Sibyllenstatue  vom  Dom  zu  Siena  und  Teile  der 
Kanzel  zu  Pistoja.  S 59.  Holzkruzifix  zu  I'istoja.  — Bd.  VIII 
S.  30.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pisa. 

Pisano.  Niccolo  Pisano,  2.  Hälfte  des  13.  .Tahrh.,  tätig  vor- 
nehmlich in  Pisa,  Siena,  Perugia.  — Text  Bd.  II  S.  57  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  116.  Die  Geburt  Christi  (Kanzeh-elief),  Pisa. 

Pisano.  Vittore  Pisano,  gen.  Pisanello,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  S.  Vigilio  am  Gardasee,  um  1380,  gest.  Rom  (?),  März 
1451  — Text  Bd.  A^I  S.  21  ff.;  vgl  S.  58.  — Bd.  III  Taf.  124. 
S.  Eustachius,  Ijondon.  — Bd.  IV.  Taf.  105.  Bildnis  einer 
Estensischen  Prinzessin,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  41.  Lionello 
d'Este , Bergamo.  — Taf.  55.  Die  Verkündigung.  Verona. 

— Taf.  91.  Antonius  und  Georg,  London.  — Taf.  118.  Me- 
daillen auf  Domenico  Malatesta,  Lionello  d’Este,  Cecilia  Gon- 
zaga. — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  7.  S.  Georg,  Verona.  — 
Bd.  AG  S.  21.  S.  Michael,  A’^erona.  S.  57.  Medaille  auf 
Aljdions  von  Neapel. 

Pollaiuolo.  l’iero  Pollaiuolo,  gel).  Florenz,  1443,  gest.  vermut- 
lich Rom,  vor  1496.  — Bd.  111  Taf  137.  David,  Berlin.  — 
Bd.  IX  Taf.  77.  Raffael  und  Tobias,  Turin. 

Polyeuctes.  Athenischer  Bildhauer  des  3.  Jahrh.  v.  Chr.  — 
Bd.  III  Taf.  136.  Sophokles,  Rom. 

Polyklet.  Bildhauer  aus  Sikyou,  bis  etwa  400  vor  Chr.  — Text 
Bd.  A^  S.  69  ff  — Bd.  II  Taf.  124  Doryphoros,  Neapel  (Kopie 
nach  Polyklet).  — Taf.  133.  Diadumenos  aus  Vaison,  London 
(Kopie  nacli  Polyklet).  — - Vgl.  auch  Bd.  III  Taf.  157.  Ama- 
zone, Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  69.  Kopie  nach  dem 
Kopf  des  Doryphoros,  Neapel.  — A"gl.  auch  die  Abb.  Bd.  V 
S.  72.  ]Münzl)ilder  nach  der  Hera. 

Pontormo.  Jacopo  Carucci  gen.  Pontormo,  Alaler,  geb.  Pon- 
tormo  bei  Eini)oli,  25.  oder  26.  Mai  1494,  begr.  Florenz, 
2.  .fan.  1575.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  67.  — Bd.  VI  Taf.  131. 
Vornehme  Dame,  Frankfurt  a.  M.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI 
S.  66.  Kardinal  Cervini,  Rom.  S.  68.  Studie,  Florenz. 

Porta.  Giacomo  della  Porta,  Bildhauer,  geb.  Mailand,  1539, 
gest.  Rom,  1604.  — Vgl.  Text  Bd  III  S.  34.  — Bd.  III 
Taf.  70.  Fontana  delle  Tartarughe,  Rom.  — Abb.  im  Text 
Bd.  III  S.  33.  Brunnen  in  Frascati. 

Potter.  Paulus  Potter,  Alaler,  geb.  Eukhuyzen,  20.  Nov.  1625, 
begr.  Amsterdam,  17.  Jan.  1654.  — V'gl.  Text  Bd.  IV  S.  48. 

— Bd.  II  Taf.  123.  Die  AVeide , Paris  — Bd.  A’I  Taf.  12. 
I)er  Stier,  Haag.  — Taf.  13.  Die  Kuh,  Haag.  — Taf.  45. 
Der  AVolfshund,  Petersburg.  ■ — Bd.  VIII  Taf.  127.  Auf  der 
AVeide,  Kassel 

Poussin.  Gaspar  Dughet,  gen.  Poussin,  Alaler,  geb.  Rom,  1613, 
gest.  ebenda,  25.  Alai  1675.  — Bd.  IX  Taf.  124.  Römische 
Landschaft,  Rom. 

Poussin.  Nicolas  Poussin,  Alaler,  geb.  A^illers  in  der  Normandie, 
.Tuni  1594,  gest  Rom,  19.  Nov.  1665.  — Bd.  I Taf.  20.  Land- 
schaft mit  dem  hl.  Alatthaeus,  Berlin.  — Bd.  III  Tat'.  90. 
Bacchische  Szene,  Kassel.  — Bd.  A"I  Taf.  140.  Der  AVinter,  Paris. 

Praxiteles.  Athenischer  Bildhauer,  um  350  vor  Chr.  — Text 
Bd.  IX  S.  41  ff.  — Bd  I Taf.  157.  Hermes,  Alarmorstatue, 
Olympia.  — Bd.  V Taf.  60.  Älusenrelief  von  Alantinea,  Athen. 

— Bd.  IX  Taf.  81.  Kopf  von  der  Statue  des  Hermes,  Olym- 
pia. — Taf.  82.  Apollo  Sauroktonos  (Kopie),  Rom.  — Taf.  83. 
Satyr  (Kopie),  Rom.  — Taf.  84.  Knidische  Aphrodite  (Kopie), 
Rom.  — Taf.  85.  Kopf  der  knidischen  Aphrodite  (Kopie), 
Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX  S.  41.  AA^ettstreit  des  Apollo 
und  Alarsyas  und  die  Alusen.  (Relief),  Athen. 

Preller.  Friedrich  Preller,  Alaler,  geb.  Eisenach,  25.  April  1804, 
gest  AVeimar,  23.  April  1878.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  7.  — 
Bd.  II  Taf.  55.  Die  (renossen  des  Odysseus  und  die  heiligen 
Rinder,  AA^'eimar. 

Previtali.  Andrea  Previtali,  Alaler,  tätig  1502 — 1525  in  A'enedig 
und  Bergamo,  gest.  m Bergamo,  angeblich  7.  Nov.  1528.  — 
Bd.  111  Taf.  83.  Christus  am  Kreuz,  \ euedig. 

Prud’hon.  Pierre-Paul  Prud’hon,  Maler,  gel).  Cluny,  4.  April 
1758,  gest.  Paris,  16.  Febr.  1823.  ■ — Bd.  III  Taf.  79.  Alle- 
gorie auf  die  Gerechtigkeit,  Paris. 
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Puvis,  Pierre  Puvis  de  Chavaanes,  Maler,  geb.  Lyon,  14.  Dez. 
1824,  gest.  Paris,  24.  Okt.  1898.  — Text  Bd.  I S.  3 t.  — Bd.  I 
Taf.  62.  Hl.  Grenovefa,  Paris.  — • Abb.  im  Text  Bd  II f S 9. 
„Inter  artes  et  naturam“,  Honen.  S.  41.  Christi.  Inspiration, 
Lyon. 

Quercia.  .Tacopo  della  Quercia,  Bildhauer,  geb.  vermutlich  zu 
Quercia  Grossa  bei  Siena,  um  1374,  gest.  Siena,  20.  Okt.  1438. 

— Text  Bd.  IV  S.  65  ff.  — Bd.  IV  Tat.  133.  Grabdenkmal 
der  Ilaria,  Lucca.  — Taf.  134,  135.  Das  Hauptportal  der 
Kirche  San  Petronio,  Bologna.  — Taf.  142.  Belief  der  Sa- 
pienta,  Siena.  — Taf.  143.  Vertreibung  aus  dem  Paradies 
und  Erdenleben,  Bologna.  — Bd.  VII  Taf.  78,  79.  Tauf- 
brunnen, Siena.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV.  S.  65.  Die  Fonte 
Gaia,  Siena. 

Raffael.  Raffaelo  Santi,  Maler,  geb.  Urbino,  28.  März  1483, 
gest.  Rom,  6.  April  1520.  — • Text  Bd.  I S.  69  f.,  Bd.  II  S.  45  ff., 
Bd.  III  S.  69  ff.,  Bd.  VIII  S.  49  ff.;  vgl.  auch  Bd.  I S.  2.  — 
Bd.  I Taf.  14.  Madonna  della  Sedia,  Florenz.  — Taf.  17. 
Madonna  del  Cardellino  , Florenz.  — Taf.  75,  76.  Die  Six- 
tinische Madonna,  Dresden.  — Taf.  98.  Madonna  del  Gran- 
duca,  Florenz.  — Taf.  1 13.  Die  hl.  Caecilie,  Bologna.  — 
Taf.  146,  147.  Madonna  di  Foligno,  Rom.  — ■ Taf.  155.  Ma- 
donna aus  dem  Hause  Alba,  St.  Petersburg.  — Bd.  II  Taf.  25. 
Julias  II.,  Florenz.  — Taf.  65.  Castiglione,  Paris.  — Taf.  73. 
Leo  X.,  Florenz.  — Taf.  81.  La  Valeta,  Florenz.  — Taf.  90. 
Inghirami,  Florenz.  — Taf.  91.  Navagero  und  Beazzano,  Rom. 

— Taf.  118,  119.  Die  Madonna  mit  dem  Fisch,  Madrid.  — 
Bd.  III  Taf.  85,  86.  Die  Disputa,  Rom.  — Taf.  87.  88.  Die 
Schule  von  Athen,  Rom.  — Taf.  107,  108.  Der  Parnass,  Rom. 

— Taf.  116,  117.  Die  Vertreibung  des  Heliodor,  Rom.  — 
Taf.  130,  131.  Die  Messe  von  Bolsena,  Rom.  — Taf.  132,  133. 
Die  Befreiuung  Petri,  Rom.  — Taf.  138,  139.  I>er  Bo.rgobrand, 
Rom.  ■ — Bd.  V Taf.  2,  3.  Die  Verklärung  Christi,  Rom.  — 
Taf.  69.  Die  Vermählung  Mariä,  Mailand.  — Taf.  105.  Kar- 
dinal Francesco  Alidosi,  Madrid.  — Bd.  VII  Taf.  4,  5.  Der 
wunderbare  Fischzug,  London.  — Taf.  153,  1-54.  Weide  meine 
Lämmer,  London.  — ■ Taf.  155,  156.  Die  Blendung  des  Ely- 
mas,  London.  — Taf.  157,  158.  Paulus  in  Lystra,  London. 

— Taf.  159,  160.  Paulus  in  Athen,  London.  — Bd.  VIII 
Taf.  97.  Der  Traum  des  Ritters,  Oelbild  und  Silberstiftzeich- 
nung, London.  — Taf.  98.  Der  hl.  Georg  mit  dem  Schwert  (Oel- 
bild), Paris.  — Taf.  99.  Der  hl.  Georg  mit  dem  Schwert 
(Federzeichnung),  Florenz.  — Taf.  100.  Die  hl.  Katharina 
(Oelbild),  London.  — Taf.  101.  Die  hl.  Katharina  (Karton  in 
Kohle).  Paris.  — Taf.  102.  Madonnenentwürfe  (Rötel-  und 
Federzeichnung),  Lille.  — Taf.  103  Apollo,  Studie  zum  Par- 
nass (Federzeichnung),  Lille.  — Tat’.  104.  Kampfszene  (Ent- 
wurf in  Rötel),  Oxford.  — Taf.  116,  117.  Galathea,  Rom.  — 
Taf.  153 — 160.  Pas  Märchen  von  Amor  und  Psyche,  Farne- 
sinafresken , Rom.  — Bd.  IX  Taf  49.  Männliches  Bildnis, 
Budapest.  — Taf  145 — 159.  Die  Loggien,  Rom.  — Taf.  160. 
Putto,  Fresken fragment,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  1. 
Madonnenstudie,  Lille.  S.  69,  70,  71,  72.  Madonnenstudien 
in  Oxford,  Wien,  Lille.  — Bd.  II  S.  45.  Agnolo  und  Madda- 
lena  Doni,  Florenz.  S.  46.  Selbstporträt,  Florenz,  S.  52.  Hoch- 
zeit des  Alexander  (nach  Raffael),  Rom.  — Bd,  III  S.  69.  Die 
Gerechtigkeit,  Rom.  S.  71.  Uel>ergabe  der  Decretalen,  Rom, 
S.  72.  Ausschnitt  aus  der  Disputa.  — Bd.  VIII  S.  50.  Altar- 
entwurf, die  Madonna  mit  dem  hl.  Xiknlaus  von  Tolentino, 
Frankfurt  a.  M.  S.  51.  Entwurf  zur  Madonna  Esterhazy  in 
Pest,  Florenz.  S.  52.  Skizzen  zur  „Madonna  im  Grünen“  in 
Wien,  AVien. 

Rauch.  Christian  Rauch,  Bildhauer,  geb.  Arolsen,  2.  Jan.  1777, 
gest.  Berlin,  5.  Dez.  1857.  — Text  Bd.  I S.  .53  11’.  — Bd.  I 
Taf.  111,  112.  Das  Denkmal  Friedrichs  des  Grossen,  Berlin. 

— Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  53.  Statue  der  Königin  Luise, 
Charlottenburg.  S.  54.  Viktoria,  AValhalla  bei  Regensburg. 

Regnault.  Henri  Regnanlt,  Maler,  geb.  Paris,  30.  Okt.  1843, 
gefallen  bei  Buzenval  vor  Paris,  19.  .Jan.  1871.  — Bd.  II 
Taf  15.  Bildnis  des  Generals  .Juan  Prim,  Paris. 

Rembrandt.  Rembrandt  Harmensz  van  Rijn,  Maler,  geb.  Leiden, 
15.  .Tuni  1606,  begr.  Amsterdam,  8.  Okt.  1669.  — Text  Bd.  IX 
S.  61  ff.;  S.  65ff. ; S.  69  ff.  — Bd.  I Taf.  10.  Paulus,  Stuttgart. 

— Taf  77.  Familienbild,  Braunschweig.  — Taf.  145.  Saskia, 
Kassel.  — Bd.  II  Taf  44,  45.  Die  Staalmeesters,  Amsterdam. 

— Taf  105.  Selbstbildnis,  Haag.  — Bd.  III  Taf  29.  Der 
Raub  des  Ganymed,  Dresden.  — Taf.  99  l>er  Künstler  und 
seine  Gattin,  Dresden.  — Taf  114.  Hendrickje  Stoffels,  Ber- 
lin. — Taf  150.  Lesender  Jüngling,  AVien.  — Bd.  IV  Taf.  19, 
20.  Die  Nachtwache,  Amsterdam.  — Taf  59,  60.  I>ie  sogen, 
dudenbraut,  Amsterdam.  — Taf.  108.  Die  Ruine,  Kassel.  — 
Taf.  115.  I)es  Künstlers  Bruder  im  Helm,  Berlin.  — Taf  132. 
Polnischer  Reiter,  Dzikow.  — Bd  V Taf.  18.  Winterland- 
schaft, Kassel.  — Taf  29.  Die  Holzhackerfamilie,  Paris.  — 
Taf.  54,  55.  Anatomie,  Haag.  — Taf.  66,  67  David  vor 
Saul,  Haag.  — ■ Bd.  A^I  Taf  I.  AVitwe  Ras,  Amsterdam.  — 
Taf  20.  Die  Landschaft  mit  den  drei  Bäumen,  Radierung. 

— Taf  80.  Christus  als  Gärtner,  London.  — ■ Taf  99.  Aläd- 


chen,  Dulwich.  — Bd.  VII  Taf.  37.  Jakob  seine  Enkel  seg- 
nend, Kassel.  — Taf.  103.  Bildnis  des  Titus,  Paris.  — Bd. 
VIII  Taf.  2.  Der  Evangelist  Matthäus,  Paris.  — Taf.  22. 
Der  Schiftsbaumeister  und  seine  Frau,  London.  — Taf  49. 
Christus  zu  Emmaus,  Paris.  — Taf.  50.  Die  Frau  im  Bade, 
Paris.  — Taf.  65.  Bildnis  der  Hendrikje  Stoffels,  Paris.  — 
Bd.  IX  Taf  121  Die  Dame  mit  dem  Fächer,  London.  — 
Taf.  122.  Nikolas  Bruyningh,  Kassel.  — Taf.  123.  Der  ver- 
lorene Sohn,  St.  Petersburg.  — Taf  129.  Die  Darstellung 
Jesu,  Haag.  — JAf.  130.  Das  Opfer  des  Manoah,  Dresden. 

— Taf  131.  Alte  Frau,  St.  Petei-sbui-g.  — Taf  132.  Der 
sogen.  Architekt,  Kassel.  — Tat.  137.  .Junges  Dienstmädchen, 
S.  Petersburg.  — Taf  138.  Susanna,  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd  I S.  26.  Landschaftsstudie,  Wien.  — Bd.  IX  S.  162. 
Selbstbildnis,  Radierung  (Bartsch  22).  S.  165.  Geldwäger, 
Berlin.  S.  1(56.  Philosoph,  Louvre.  S.  167.  Noli  me  Tangere, 
Braunschweig.  S.  170.  Die  Eintracht  des  Landes,  Rotterdam. 
S.  171.  Selbstbildnis.  Paris. 

Reni.  Guido  Reni,  Maler,  geb.  Calvenzano  bei  Bologna,  4.  Nov. 
1575,  gest.  Bologna,  18.  Aug.  1642.  — Bd.  I Taf  42,  43. 
Aurora,  Rom. 

Rethel.  Alfred  Rethel,  Maler,  geb.  Diepenbend  bei  Aachen, 
15.  Mai  1816,  gest.  Düsseldorf,  1.  Dez.  1859.  — Text  Bd.  II 
S.  9 ff  — Bd.  I Taf.  86.  Die  Zerstörung  der  Irmensäule 
(Entwurf  zu  einem  Freskogemälde),  Düsseldorf.  ■ — Bd.  II 
Taf.  22.  Die  Gerechtigkeit  (Zeichnung),  Düsseldorf.  — Taf.  23. 
Gebet  vor  der  Schlacht  bei  Sempach  (Zeichnung),  Düsseldorf. 

— Bd.  VIII  Taf.  141.  Karl  der  Grosse,  Studie,  Dresden.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  9.  Aus  „Auch  ein  Totentanz“. 

Reynolds.  Joshua  Reynolds,  Maler,  geb.  Plyraton,  16.  .luli  1723, 
gest.  London,  23.  Febr.  1792.  — Text  Bd.  VI  S.  29  ff  — 
Bd.  IV  Taf.  51.  Mrs.  Siddons,  Dulwich.  — Bd.  V Taf.  104. 
Sophie  Mathilde,  Herz,  von  Gloucester,  als  Kind,  AVindsor. 

— Taf.  124.  Isabella  Gordon,  London.  — Bd.  VI  Taf.  57. 
Gräfin  Albemarle,  London.  — Taf.  58.  Selbstbildnis,  London. 

— Taf.  59.  Lady  Cockburn,  London.  — Taf.  60.  Doppel- 
bildnis, London. 

Ribera.  Giuseppe  Ribera  gen.  Lo  Spagnoletto,  Maler,  geb. 
.Jativa,  jetzt  San  Felipe,  12.  .Jan.  1588,  gest.  Neapel  1656.  — 
Text  Bd.  VIII  S.  53  ff.  — Bd.  VIII  Taf.  105.  Die  hl.  Maria 
Magdalena,  Dresden.  — Taf.  106.  Der  Klumiifuss,  Paris.  — 
Taf.  107.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Paris.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VIII  S.  54.  Der  Dichter,  Radierung. 

Richter.  Ludwig  Richter,  Maler,  geb.  Dresden,  28.  Sept.  1803, 
gest.  Loschwitz,  19.  .Juni  1884.  — Text  Bd.  II  S.  61  ff  — 
Bd.  II  Taf.  128.  Die  Uebeifahrt  am  Schreckeustein,  Dresden. 

— Pd.  VII  Taf.  64.  Der  Brautzug,  Dresden.  — Abb.  im 
Text,  Bd.  n S.  61.  Vaterfreuden  (Zeichnung),  Dresden.  S.  62 
und  63.  Studien  zur  Ueberfahrt,  Dresden. 

Riemenschneider.  Tilman  Riemenschneider,  Bildhauer,  geb. 
Osterode,  1468,  gest.  AA'ürzburg,  1531.  — Text  Bd.  VI  S.  49  ff. 

— Bd.  VI  Taf  100.  Die  Begegnung,  Creglingen.  — Taf.  112. 
(Markus  und  .lohannes,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  49. 
Der  hl.  Blutaltar,  Rothenlnu-g. 

Rigaud.  Hyacinthe  Rigaud,  Maler,  geb.  Perpignau,  18.  .luli  1659, 
gest.  Paris,  29.  Dezemljer  1743.  — Bd.  TX  Taf.  27.  Lud- 
wig XIV,  Paris. 

Robbia.  Andrea  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Pdorenz,  28.  Okt. 
1435,  gest.  ebenda,  4.  Aug.  1525.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  19  f. 

— Bd.  nt  Taf.  159,  160.  Die  Verkündigung,  Florenz.  — 
Bd.  V^  Taf.  32.  AVickelkind,  Florenz.  — Bd.  VI  Taf.  39. 
Madonnenrelief,  London.  — Bd.  IX  Taf.  128.  Die  Ver- 
kündigung, La  Verna.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX  S.  40.  Giovan- 
nino (^Büste),  Krefeld. 

Robbia.  Giovanni  della  Robbia,  Bildhauer,  gel).  Florenz,  8 Mai 
1467  , gest.  ebenda,  15^9.  — Bd.  V Taf.  19,  20.  AVerke  der 
Barmherzigkeit,  Pistoja.  — Taf.  21.  Spes  u.  .Justitia,  Pistoja. 

— Bd.  A^III  Taf.  112.  Tabernakel,  Florenz. 

Robbia.  Luca  della  Robbia,  Bildhauer,  gel).  Florenz,  1399  oder 
1400,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1482.  — Text  Bd.  II  S 69  ff  — 

— Bd.  VI  S.  9 fl.  — Bd.  I Taf.  159,  160.  Reliefs  mit  tanzen- 
den und  musizierenden  Kindern , Pdorenz.  — Bd.  II  Taf.  30. 
Die  Heimsuchung  (Gruppe),  Pistoja.  — Taf.  137.  Knaben- 
l)üste,  Florenz.  — Taf.  138.  .Tünglingsbüste,  Berlin.  — Taf.  149. 
Grabmal  des  Bischofs  Federighi,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  69. 
Bronzetür  zur  Sagrestia  nuova,  Florenz.  — Bd.  VI  Taf  8. 
Madonnenrelief,  Berlin.  — Taf.  24.  Madonnenrelief,  Florenz. 

• — Bd.  A^III  Taf.  8.  Madonnenrelief,  Florenz.  — Bd.  IX 
Taf.  93.  Die  Evangelisten  Alarcus  und  Matthäus  (Reliefs), 
Florenz.  — Taf.  94.  Die  Evangelisten  Lucas  und  .Johannes 
(Reliefs),  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  69.  Leuchter- 
tragende  Chorknaben,  Florenz.  S.  71.  Büste  eines  .Jünglings, 
Berlin.  S.  72.  Alädchenbüste,  Florenz.  — Bd.  VI  S.  12. 
Madonnenrelief,  New- York. 

Rodin.  Auguste  Rodin,  Bildhauer,  geb.  P.aris , 1840,  lebt  in 
Paris.  — Bd.  II  Taf.  48.  Büste  des  Bildhauers  Dalou,  Berlin. 
Roland.  Philippe-Laurent  Roland,  Bildhauer,  geb.  bei  Lille, 
13.  Aug.  1746,  gest.  Paris,  11.  .Juli  1816.  — Bd.  III  Taf.  40. 
Der  Bildhauer  Pajou,  Paris. 
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Romano.  Giulio  Pippi  gen.  Romano,  Maler,  geb.  Rom,  1492, 
gest.  Mantua,  1.  Nov.  1546.  — Bd.  V Tat’.  146,  147.  Ein 
Götterfest,  Mantua. 

Rossellino.  Antonio  Rosellino,  geb.  Florenz,  1427,  gest.  ebenda, 
um  1478.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64  und  Bd.  VI  S.  18.  — Bd.  1 
Taf.  135,  136.  Grabmal  des  Kardinals  von  Portugal,  Florenz. 

— Taf.  150.  Christusknabe,  Marmorbüste,  Berlin.  — Bd.  VI 
Taf.  40.  Madonnenrelief,  Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  46.  Porträt- 
büste, Berlin. 

Rossellino.  Bernardo  Rossellino,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1409, 
gest.  eljenda,  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  — Bd.  I Taf.  119, 
120.  Grabmal  des  Leonardo  Bruni,  Florenz.  — Bd.  VIII 
Taf.  136.  Verkündigungsrelief,  Arezzo.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX 
S.  38.  Giovannino  (Büste),  Florenz. 

Rossetti.  Dante  Gabriel  Rossetti,  Maler,  geb.  London,  12.  Mai 
1828,  gest.  Birchington,  9.  April  1882.  — Text  Bd.  III  S.  13  ff. 

— Bd.  III  Taf.  7.  Ecce  ancilla  domini,  London.  — Bd.  IV 
Taf.  87.  Rosa  Triplex,  London.  — Abb.  im  'Pext  Bd.  III  S.  16. 
Beata  Beatrix,  London. 

Rottmann.  Carl  Rottmann,  Maler,  geb.  bei  Heidellierg,  11.  .Tan. 
1798,  gest.  IMünchen,  6./7.  .Iidi  1850.  — Vgl.  Text  Bd.  VI I 
S.  7.  — Bd.  Vn  Taf.  11.  Cefalü,  Köln. 

Rousseau.  Theodore  Rousseau,  Maler,  geb.  Paris,  15.  April 
1812,  gest.  Barbizon,  22.  Dez.  1867.  — Bd.  III  Taf.  143.  Am 
AValde  von  Fontainebleau,  Paris. 

Rubens.  Peter  Paul  Ruliens,  Maler,  geb.  Siegen,  28.  .luni  1577, 
gest.  Antwerpen,  3(J.  Rlai  1640.  — Text  Bd.  III  S.  57  ff.  — 
Bd.  I Taf.  25.  Die  Söhne  des  Kleisters,  Wien.  — Taf.  57. 
Selbstliildüis,  Windsor.  — Taf.  58.  Helene  Fourment,  Wind- 
sor. — Taf.  89.  Madonna,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  75,  76.  Die 
Kreuzabnahme,  Antwerpen.  — Bd.  III  Taf.  27,  28.  Der 
Ildefonsoaltar,  Wien.  — 'Paf.  97.  Der  Künstler  und  seine  erste 
Gattin,  München.  — Taf.  113.  Helene  Fourment,  Petersburg. 

— Taf.  122.  Christus  Itei  Simon,  Petersburg.  — Taf.  123. 
Löwenjagd,  München.  — Bd.  IV  Taf.  10.  Lieliesgarten,  Madrid. 

— 'Paf.  53.  Landschaft.  Wien.  — 'laf.  90.  Ebene  bei  Sonnen- 
aufgang, Berlin.  — 'I'af.  91.  Landschaft,  Beilin.  — Bd.  V 
Taf.  4SI.  (Maria  von  Medici,  (Madrid.  — Bd.  VII  'Taf.  1. 
Bildnis  eines  jungen  (Mädchens  (Chapeau  de  Paille),  London. 

— 'Paf.  71.  Landschaft  mit  Bäuerinnen,  Wien.  — 'Paf.  116. 

Bildnis  eines  Knaben,  Wien.  — 'Taf.  148.  Landschaft  mit 
Landleuten,  Florenz.  — Bd.  VIII  Taf.  81.  Die  zweite  Gattin 
des  Meisters  mit  iliren  beiden  Kindern,  Paris.  — 'laf.  145. 
Isabella  Braut,  Berlin.  — Bd.  IX  Taf.  .34.  Hele7ie  Fourment, 
München.  --  Taf.  35.  Madonneulüld  von  Engeln  umgeben, 

(München.  — 'Taf.  135.  Romulus  und  Remus,  Rom.  — Altb. 

im  Text  Bd.  III  S.  57.  Früchtekranz,  München.  S.  60.  Erz- 
herzog Albert  und  Infantin  Isabella,  Brüssel. 

Rüde.  Fram-ois  Rüde,  Bildhauer,  geb.  Iiijon,  4.  .lau.  1784, 
gest.  Paris,  3.  Xov.  1855.  — 'Pext  Bd.  VI  S.  13  ff.  — Bd.  III 
'Paf.  152.  Fischerknabe,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  30.  Der  Aus- 
marsch, Paris. 

Ruisdael.  .lacob  van  Ruisdael,  (Maler,  gePu  Haarlem,  um  1628, 
begraben  daselbst,  14.  IMärz  1682.  — 'Text  Bd.  I S.  17  ff.  Vgl. 

'Text  Bd.  IV  S.  46  ff.  — Bd.  I 'Paf.  35.  l)er  .Tudenkirchhof, 

Dresden.  — Bd.  III  'Paf.  66.  Rheinlandschaft,  Amsterdam. 

— Bd.  IV  'Paf.  15.  Ansicht  von  Katwijk,  Glasgow.  — Taf.  123. 
Schloss  Bentheim,  Dresden.  — Bd.  VI  Taf.  79.  P)er  Strand 
bei  Scheveningen,  London.  — • Bd.  VII  Taf.  51.  iJer  Eichen- 
wald, Berlin.  — 'Taf.  119.  Bewegte  See,  Brüssel.  — Abb.  im 
Text  Bd.  IV  S.  47.  Lamlschaftszeichn.,  Berlin. 

Rustici.  Giovanni  Francesco  Rustici,  Bildhauer,  geb.  Florenz 
13.  Xov.  1474,  gest.  'Pours,  1.554.  — Bd.  VIII  'Paf.  36.  Die 
Predigt  .lohannis  des  'Täufers  (Bronzegruppe),  H'lorenz. 

Sacchi.  Andrea  Sacchi,  (Maler,  geb.  Xettuno  bei  Rom,  FePn-uar 
1598,  gest.  Rom,  .luni  1661.  — Bd.  IX  Taf.  104.  Der  hl. 
Romuald,  Rom. 

Salvi.  Xiccolo  Salvi,  Baumeister,  geb.  Rom,  1699,  gest.  ebenda, 
1751.  — Bd.  IIP  'Paf.  15,  16.  Die  Fontana  'Previ,  Rom  (vgl. 
Text  Bd.  IIP  S.  36). 

Sansovino.  Andrea  Contucci  del  (Monte  Sansovino,  gen.  Andrea 
Sansovino,  Bildhauer,  geb.  (Monte  Sansavino,  1460,  gest.  1529. 

— Vgl.  'Text  Bd.  VI.  S.  26.  — Abb.  im  'Text  Bd.  VI  S.  26. 
(Maria  und  Anna,  Rom. 

Sansovino.  .lacopo  'Patti,  gen.  Sansovino,  Bildhauer,  getauft 
Florenz,  3.  .luli  1486,  gest.  Venedig,  27.  Xov.  1570.  . — Vgl. 
Text  Bd.  VI  S.  28.  — Bd.  II  Taf.  14.  Bacchusstatue,  Florenz. 

— Bd.  VII  'Paf.  125,  126.  Die  Statuen  an  der  Loggetta, 
Venedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  27.  (Madonnenrelief,  Berlin. 

Santi.  Giovanni  Santi,  Maler,  geb.  Colbordolo,  zw.  1430  u.  1440, 
gest.  Urbino,  1.  Aug.  1494.  — Bd.  VII  Taf.  83.  Heimsuchung, 
Fano.  — Taf.  84.  Madonna  von  Heiligen  verehrt,  Cagli. 
Saraceni.  Carlo  Saraceni,  Maler,  geb.  Venedig  1585  ('?),  gest. 
ebenda  1625.  — Bd.  IX  'Paf.  13.  Ruhe  auf  der  Flucht,  Rom. 

— Taf.  14.  Büssende  Magdalena,  Rom. 

Sargent.  John  S.  Sargent,  Maler,  geb.  Florenz,  1856,  lebt  in 
London.  . — Bd.  VI  Taf.  128.  Familienbildnis,  London.  — 
Bd.  IX  'Paf.  48.  (iarmencita,  Paris. 


Sarto.  Andrea  del  Sarto,  Maler,  geb.  Florenz,  16.  .luli  1486, 
gest.  ebenda,  22.  .lau.  1531.  — 'Text  Bd.  I S.  29  ff.  — Vgl. 
Bd.  V S.  66  f.;  Bd.  IX  S.  43  f.  - Bd.  I Taf.  26.  Die  Be- 
weinung Christi , AVien.  — Taf.  60.  (Madonna  del  Sacco, 
Florenz.  — Bd.  111  'Paf.  65.  Selbstbildnis,  Florenz.  — Bd.  lA^ 
'Paf.  131.  Lucrezia  del  Fede,  Madrid.  — Bd.  VI  Taf.  129. 
Jüngling,  Florenz.  — Pd.  IX  Taf.  86.  .lohannes  der  Täufer, 
Florenz.  — Alib.  im  'Text  Pd.  I S.  29,  30,  32.  Studienköpte 
in  Florenz.  — Bd.  VI  S.  65.  Bildnisstudie,  Florenz.  — Bd.  IX 
S.  43.  Ausschnitt  aus  der  Madonna  del  Sacco,  Florenz.  — 
S.  44.  Madonna  del  Sacco  (Fresko),  Florenz. 

Sassoferrato.  Giov.  Patt.  Salvi,  gen.  Sassoferrato,  Maler,  geb. 
Sassoferrato , 11.  .luni  1605,  gest.  Rom,  8.  April  1685.  — 
Hd.  VIII  'Paf.  134.  Aladonna,  AVien. 

Savoldo.  Giovanni  Girolamo  Savoldo,  Maler,  geb.  Brescia,  gest. 
Venedig,  tätig  in  der  1.  Hälfte  des  XA'l.  .lahrh.  — Bd.  III 
'Paf.  146.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Venedig. 

Schadow.  Johann  Gottfried  Schadow,  Bildhauer,  geb.  Berlin. 
20.  Mai  1764,  gest.  ebenda,  27.  .lan.  1850.  — 'Text  Pd.  II 
S.  21  ff.  — Bd.  II  'Paf.  16.  Das  Grabmal  des  Grafen  von  der 
Alark,  Berlin.  — Taf.  34.  Gruppe  iler  Königin  Luise  und 
ihrer  Schwester  Friederike,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  72.  Goethe- 
büste, Berlin.  — Abb.  im  'Text  Bd.  II  S.  21.  Statue  Friedrichs 
des  Grossen,  Potsdam.  S.  22.  Reiseskizzen,  Berlin. 

Schadow.  Wilhelm  Schadow,  (Maler,  geb.  Berlin,  5.  Sejit.  1789, 
gest.  Düsseldorf,  9.  März  1862.  . — 'Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — 
Bd.  I 'Paf.  158.  IVesken  (aus  der  Casa  Bartholdy),  Berlin. 

Schaffner.  .Martin  Schafl'uer,  Alaler,  geb.  Ulm  (V),  um  1480, 
gest.  Ulm  1541  (f).  - Bd.  IX  Taf.  61.  A'erkündigung  Mariä, 
München. 

Schalken.  Godfried  Schalken,  Alaler,  geb.  (Maele  bei  Geertruiden- 
berg,  1643,  gest.  Haag,  16.  Xov.  1706.  — Bd.  IX  'Paf.  5. 
Knabe  mit  der  Angel,  Berlin. 

Schirmer.  .loh.  Wilh.  Schirmer,  Alaler  und  Radierer,  geb. 
.fülich,  5.  Sept.  1807,  gest.  Karlsruhe,  11.  Sept.  1863.  — Vgl. 
Text  Bd.  VII  S.  7,  8.' 

Schlüter.  Andi-eas  Schlüter,  Bildhauer,  geb.  Danzig,  20.  Mai 
1664,  gest.  St.  Petersburg,  Mai  1714.  Text  Bd.  II  S.  37  ff. 
— A^gl.  auch  S.  20.  — Bd.  I Taf.  48.  Kriegermasken  (Schluss- 
steine), Berlin.  — Bd.  Il  Taf.  7,  8.  Der  Grosse  Kurfürst, 
Berlin.  — 'Paf.  78.  Der  Grosse  Kurfürst  (Abguss  des  Kopfes), 
Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  37.  Supra2Jort,  Berlin. 
S.  38.  Der  Grosse  Kurfürst  (Totalansicht),  Berlin.  S.  39. 
Statue  Friedrichs  I.,  Königsberg  i.  Pr.  S.  46.  Koi)f  des 
Grossen  Kurfürsten  (Gi])sabguss)  und  Schlussstein  am  Berliner 
Zeughause. 

Schmitson.  'Peutwart  Schmitson,  Alaler,  geb.  Frankfurt  a.  M., 
1830,  gest.  AVien,  2.  ,Se2d.  1863.  — Bd.  III  'Paf.  47.  Auf  der 
AVeide,  Berlin. 

Schnorr.  Julius  Schnorr  von  (’arolsfeld,  Maler,  geb.  Leipzig, 
26.  März  1794,  gest.  Dresden,  24.  Alai  1872.  — Bd.  II  Taf.  134. 
Bildnis  Friedrich  Rückerts  (Zeichnung),  Wien. 

Schongauer.  (Martin  Schongauer,  Maler,  geb.  Kolmar,  um  1445, 
gest.  ebenda,  1491.  — Text  Bd.  I S.  61  f.  — Bd.  V 'Paf.  59. 
A'erkündigung,  Ku2iferstich.  — Bd.  A'III  'Paf.  146.  Die  Geburt 
Christi,  Berlin.  — V'gl.  Bd  V 'Paf.  126.  Bildnis  des  Schon- 
gauer. — Abb.  im  'Text  Bd.  I S,  61.  Hl.  Familie,  Alünchen. 

Schwind.  Moriz  von  Schwind,  Maler,  geln  AAd'en,  21.  .lan.  1804. 
gest.  München,  8.  Febr.  1871.  — Vgl.  'Text  Bd.  A'II  S.  8.  — 
Bd.  I Taf.  18.  Liebesglück  und  Eidesbruch  aus  dem  Zyklus 
„Die  schöne  Melusine“,  AA'ien  — Bd.  II  Taf.  6.  Die  Hoch- 
zeitsreise, München.  — Bd.  AJI  'Paf.  47.  Jüngling  auf  der 
AA'anderschaft,  Alünchen. 

Seekatz.  .loh.  Kom-.  Seekatz,  Maler,  geb.  Grünstadt,  1719,  gest. 
Darmstadt,  1768.  — Bd.  II  Taf.  150.  Der  Kaiserl.  Rat  Goethe 
und  seine  Familie,  Berlin. 

Segantini.  Giovanni  Segantini,  Maler,  geln  Arco,  15.  .lan.  1858, 
gest.  Maloja,  1899.  — Text  Bd.  IV  S.  31  f.  — Bd.  IV  Taf.  63. 
Trübe  Stande,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Kd.  IV  S.  32.  Die 
AVasserträgerin,  Berlin. 

Seghers.  Hercules  Seghers,  geb.  1589,  gest.  Amsterdam,  um 
1650.  — Bd.  AH  Taf.  19.  Die  Stadt  Rhenen,  Berlin. 

Seschu.  Japan.  Maler,  geb.  Akahama,  um  1420,  gest.  Kioto, 
1506.  — Abb.  Text  Bd.  VII  S.  59.  Landschaft.  Vgl.  'Pext  S.  58  f. 

Siberechts.  .Tan  Siberechts,  Maler,  geb.  Antwerpen,  .Tan.  1627, 
gest.  in  England,  1703.  — Bd.  II  Taf.  L54.  V^iehweide,  Alünchen. 

Signorelli.  Luca  Signorelli,  Maler,  geb.  Cortona,  vermutlich 
1441,  gest.  ebenda,  Xov.  oder  Dez.  1523.  — 'I’ext  Bd.  II 
S.  43  f.  — Bd.  II  'Taf.  50.  Der  Chor  der  Auserwählten, 
Orvieto.  — 'Paf.  68.  Pan,  Berlin.  — Taf.  84.  Aläunliches 
Bildnis,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  155.  Madonna,  Perugia.  — 
Bd.  V Taf.  123.  'Triumph  der  Keuschheit,  London.  — Bd.  AHII 
Taf.  45.  Klage  um  den  Leichnam  Christi,  Cortona.  — 'Paf.  122. 
Zwei  Apostel,  Loreto.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  26.  Akt- 
studie, Paris.  — Bd.  II  S.  44.  Dante-Zeichnung,  London. 

Simon.  Lucien  Simon,  Maler,  lebt  in  Paris.  — Bd.  VIII  Taf.  111. 
I)ie  Prozession,  Paris. 

Skopas.  Griechischer  Bildhauer  des  IV'.  .lahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
'Taf.  30.  Amazonenkampf,  London. 
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Snyders.  Tranz  Snyders,  Malei-,  geb.  Antwerpen,  11.  Nov.  1579, 
gest.  daselbst,  19.  Aug.  1657.  — Bd.  II  Tat.  115.  Stillleben, 
Haag.  — Bd.  VII  Tat.  76.  Der  Obst-  und  Gemüseladen, 
München. 

Sodoma.  Giovanni  Antonio  Bazzi,  gen.  Sodoma,  Maler,  geb. 
Venedig,  spätestens  1477,  gest.  Siena,  14.  oder  15.  Febr.  1549. 

— Text  Bd.  IV  S.  IB  ff.  — Bd.  IV  Tat.  26.  27.  Die  Hoch- 
zeit der  ßoxane,  Born.  — Tat.  28.  Der  hl.  Sel>astian,  Florenz. 

— Bd.  VII  Tat.  68.  Judith,  Silna.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV 
S.  13.  Christus  das  Kreuz  tragend,  Monte  Oliveto.  S,  16. 
Christus  an  der  Säule,  Siena. 

Solari.  Andrea  Solari,  Maler,  tätig  zu  Mailand,  nachweisbar 
1490 — 1520.  — Bll.  VIII  Tat.  131.  Ecce  Homo,  Mailand. 
Solario.  Andrea  Solario,  Maler,  geb.  Mailand  (?)  um  1460  (?), 
tätig  dasellist  und  in  Venedig  1490 — 1515.  — Bd.  VII  Tat.  60. 
Venetianischer  Senator,  London. 

Sperandio.  Sperandio  Mantovauo,  Medailleur,  tätig  zwischen 
1460  und  1495  in  Bologna,  Venedig,  Ferrara;  sein  eigentlicher 
Name  unbekannt.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  59.  — Bd.  VI 
Tat.  119.  Medaille  aut  Hartolomeo  della  liovere. 

Sperl.  .lohann  Sperl,  IMaler,  geb.  Buch  bei  Fürth,  3.  Nov.  1840, 
lebt  in  Aibling.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — Bd.  VI  T’af.  38. 
Schwäbisches  Dorf,  Berlin. 

Spinelli.  Niccolö  di  Forzore  Spinelli  Fiorentino  , Medailleur, 
tätig  in  Florenz  um  1490.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  60.  — 
Bd.  VI  Tat.  120.  Meilaille  auf  Nonina  Strozzi. 

Spitzweg.  Karl  Spitzweg,  IMaler,  geb.  IMünchen,  5.  Febr.  1808, 
gest.  ebenda,  23.  Sept.  1885.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — 
Bd.  II  Tat.  79.  Ein  Hypochonder,  München. 

Stauffer-Bern.  Karl  Stauffer-Bern,  Maler  und  Kupferstecher, 
geb.  Trubschachen  im  Emmental,  2.  Sept.  1857,  gest.  Florenz, 
24.  Jan.  1891.  — Bd.  V Tat.  15.  Gustav  Freytag,  Berlin. 
Steen.  Jean  Steen,  IMaler,  geb.  Leiden,  1626,  begraben  ebenda, 
3.  Febr.  1679.  — Bd.  1 Tat.  100.  Das  Bohnenfest,  Kassel. 

— Bd.  H Taf.  53.  I>er  JVirtshausgarten,  Berlin.  — Bd.  IV 
Taf.  94.  IHe  Kiudtaufe,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  76.  Die  Liebes- 
kranke,  Amsterdam.  — Taf.  106.  Die  IMenagerie,  Haag.  — 
Bd.  VI  Taf.  87.  Die  Älusikstunde,  London.  — Taf.  101.  Die 
Gesellschaft  aiif  der  Terrasse,  London.  — Bd.  VII  'faf.  110. 
Das  Mahl  im  Garten,  Florenz.  — Bd.  VIII  Taf.  28.  Die 
Morgentoilette,  London. 

Stevens.  Alfred  Stevens,  Maler,  geb.  Brüssel,  11.  Mai  1828, 
lebt  daselbst.  • — Bd.  VII  Taf.  151.  Leidenschaftlicher  Ge- 
sang, Paris. 

Stoss.  Veit  Stüss,  Bildhauer,  geb.  wahrscheinlich  Nürnlierg,  um 
1450,  gest.  ebenda,  1533.  — Text  Bd.  V S.  25  ff.  — Bd.  V 
'Paf.  53.  Der  englische  Gruss,  Nürnberg.  — Taf.  64.  Hoch- 
altar, Krakau.  — Abb.  im  Text  Bd.  S.  25.  Darstellung  aus 
der  Bassion,  Berlin.  Die  hl.  Katharina,  Nürnberg. 

Strigel.  Bernhard  Strigel,  Maler,  geb.  Memmingen,  1460  oder 
1464,  gest.  daselbst,  152H.  — Bd.  V Tat.  100.  König  Ludwig  II. 
von  Ungarn  als  Kind,  Wien. 

Tamagnini.  Antonio  della  Porta  Tamagnini,  Bildhauer,  tätig 
um  1500  zu  Genua.  — Bd.  VIII  Taf.  151.  Büste  des  Acellino 
Salvago,  Berlin. 

Tanju.  Kano  Tanju,  Japan.  Maler  der  Kauoschule,  geb.  Kioto, 
1602,  gest.  ebenda,  1674.  — Bd.  VII  Taf,  115.  Die  vier 
Schläfer,  Tokio.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  59. 

Teniers.  David  Teniers,  Maler,  geb.  Antwerpen,  15.  Dez.  1610, 
gest.  Brüssel,  25.  April  1690.  — Text  Bd.  V S.  61  ff.  — 
Bd.  III  Taf.  4.  Kirmes,  Brüssel.  — Bd.  V Taf.  118.  Das 
Ilorffest,  London.  — Tat.  122.  Die  Galerie  des  Erzherzogs 
Leopold  Wilhelm,  IMünchen.  — Taf.  132,  133.  Schützen- 
aufzug, St.  Petersburg.  — Taf.  143.  Versuchung  des  hl.  An- 
tonius, Dresden.  . — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  61.  Des  Künstlers 
Familie,  Berlin. 

Ter  Borch.  Geranl  ter  Borch,  Maler,  gelu  Zwolle,  1617,  gest. 
Deventer,  8.  Dez.  1681.  — Text  Bd.  II  S.  15  f.  — Bd.  1 
Taf.  44.  Das  Konzert,  Berlin.  — Taf.  129.  I)er  Brief,  Lon- 
don. — Bd.  II  Taf.  26.  Der  Liebesbrief,  München.  — Bd.  \' 
Taf.  86.  IMusikstunde,  London.  — Bd.  VI  Taf.  108,  109.  Der 
Friedensschluss  zu  IMünster,  London.  --  Bd.  VI II  Taf.  126. 
Lautenspielerin,  Kassel.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  16.  Studie, 
Wien. 

Thaulow.  Fritz  Thaulow,  Maler,  gelj.  Christiania,  20.  Okt.  1447, 
lebt  in  Frankreich.  — Bd.  V Taf.  111.  Dorf  im  IMondschein, 
Berlin. 

Thoma.  Haus  Thoma,  Maler,  geb.  Bernau  im  Schwarzwald, 
2.  Okt.  1839,  lebt  in  Karlsruhe.  — Vgl.  I"ext  Bd.  VII  S.  8. 

— Bd.  IV  Taf.  152.  Der  Hüter  des  Tales , Dresden.  — 
Bd.  VII  Taf.  15.  Taunuslandschaft  mit  Beiter,  München.  -- 
Taf.  48.  Taunuslandschaft,  München. 

Thorwaldsen  Bertel  Thorwaldsen , Bildhauer,  geb.  Kopen- 
hagen, 19.  Nov.  1770,  gest.  ebenda,  24.  IMärz  1844.  — Text 
Bd.  VII  S.  69  ff.  — Bd.  V Taf.  80.  Christus,  Ko])enhagen. 
Bd.  VII  Taf.  142.  Selbstbildnis,  .Kojjenliagen.  — Taf.  143. 
Merkur,  Kopenhagen.  — Taf.  144.  Hirtenknabe,  Kopenhagen. 

— Abb.  im  Text  Bd.  Vif  S.  69.  Teil  des  Alexanderzuges, 


Kopenhagen.  S.  70.  .lason,  Kopenhagen.  S.  71.  Hebe,  Kopen- 
hagen. S.  72.  Die  Kunst  und  der  lichtbringendeGenius,  Kopen- 
hagen. 

Tiepolo.  Giov.  Bat.  Tiepolo,  Maler,  getauft  Venedig,  16.  April 
1696,  gest.  Madrid,  27.  März  1770.  — Text  Bd.  III  S.  25  ff. 
Bd.  III  Taf.  44,  45.  Das  Gastmahl  der  Kleojiatra,  Venedig. 

— Taf.  52.  Die  Anbetung,  München.  — Abb.  im  Text  Bd.  III 
S.  25.  Der  Empfang,  Berlin.  S.  27.  Die  Griechen  in  Aulis, 
Vicenza.  S.  28.  Landschaft  (Ausschnitt),  Vicenza, 

Tinelli.  Tiberio  Tinelli,  IMaler,  geb.  Venedig,  1586,  gest.  ebenda, 
1638.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  26.  — Bd.  III  Taf.  49.  Giulio 
Strozzi,  Florenz. 

Tintoretto.  Jacopo  Robusti,  gen.  Tintoretto,  Maler,  geb.  Venedig, 
Sept.  1518,  gest.  daselbst,  31.  Mai  1594.  — Vgl.  Bd.  VII  S.  17  f. 

— Bd.  V Taf.  50,  51.  Das  'Wunder  des  hl.  Marcus,  \'enedig. 

— Bd.  VH  Taf.  29.  Flucht  nach  Aegypten,  V^enedig. 
Tischbein.  .loh.  lleinr.  Wilh.  Tischbein,  Maler,  geb.  Hayna, 

15.  Febr.  1751,  gest.  Eutin,  26.  .luui  1829.  — Aiib.  im  Text 
Bd.  III  S.  1.  Goethe,  Fraidvfurt  a.  M. 

Titi.  Tiberio  Titi,  Maier,  geb.  Florenz,  1573,  gest.  1627.  — 
Bd.  V Taf.  99.  Kardinal  Leopoldo  de’  Medici  als  Kind, 
Florenz. 

Titian.  1 fiziano  Vecellio,  Maler,  geb.  Cadore  im  Friaul,  1477  (?), 
gest.  Venedig,  27.  Aug.  1576.  — Text  Bd.  V S.  29  ff.  — 
Vergl.  Bd.  VlI  S.  14  f.  Erl.  zn  Bd.  II  Taf.  120.  — Bd.  I 
Taf.  11.  Der  Zinsgroschen,  Dresden.  — Taf.  49.  Flora, 
Florenz.  — Taf.  68 , 69.  Himmlische  und  irdische  Lielie, 
Rom.  — Taf.  138,  139.  Der  Tempelgang  Mariae,  Venedig. 

— Bd.  II  Taf.  51,  52.  Die  Madonna  des  Hauses  Pesaro, 
Venedig.  — Taf.  98,  99.  Die  Himmelfahrt  Mariae,  Venedig. 

— Bd.  III  T'af.  69.  Madonna,  1 )resden.  — Taf.  93.  Kirschen- 
madonna, Wien.  — Bd.  IV  Taf.  1.  La  Bella,  Florenz.  — 
Taf.  45,  46.  Karl  V.  bei  Mühlberg,  IMadrid.  — Taf.  47. 
Karl  V.,  München.  — Taf.  82.  Dorneidvrönung  Christi, 
München.  — Taf.  122.  Ijavinia,  Berlin.  — • Bd.  V Taf.  57. 
Papst  Paul  III.  mit  seinen  Ne]ioten , Neapel.  — Taf.  58. 
Männliches  Bildnis,  Florenz.  — Taf.  65.  Jacojio  de  Strada, 
Wien.  — Taf.  90.  Männliches  Bildnis,  Cobham  Hall.  — 
Taf.  98.  Tochter  des  Roberto  Strozzi , Berlin.  — Bd.  VI 
Taf.  51.  Bacchus  und  Ariadne , London.  — Taf.  65.  Der 
jMann  mit  dem  Handschuh,  Paris.  — Bd.  Vll  Taf.  28.  Taufe 
(.'hristi,  Rom.  Taf.  33.  La  Fede,  V^enedig.  — Taf.  34.  I>er 
hl.  Hieronymus,  Mailand.  — Taf.  35.  Die  Verkündigung, 
Venedig.  — Taf.  36.  Die  Ausrüstung  Amors,  Rom.  — Taf.  49. 
IMännliches  Bildnis,  Kassel.  — Bd.  VIll  Taf.  20.  Donna  Isa- 
liella  von  Portugal,  Madrid.  — Taf.  108,  109.  Die  Glorie, 
Madrid.  — Bd.  IX  Taf.  52.  Venus,  Florenz.  — ■ J’af.  79. 
Noli  me  tangere,  London.  — Alib.  im  Text  Bd.  I S.  42. 
Baokoonkarikatur  (Holzschnitt  von  Boldriui  nach  einer  Zeich- 
nung Tizians).  — Bd.  V S.  29.  Selbstbildnis,  Berlin.  S.  30. 
Papst  Paul  HL,  Neapel.  S.  31.  Isabella  von  Portugal,  Madrid. 

Torrigiani.  Picho  Torrigiani,  Bihlhauer,  geb.  Florenz,  1472, 
gest.  Sevilla,  1528.  - Bd.  VII  Taf.  32.  Maria  mit  dem  Christ- 
kind, Sevilla. 

Troyon.  Constant  I.’royon,  Maler,  geb.  Sevres,  25.  Aug.  1810, 
gest.  Paris,  21.  Febr.  1865.  — Bd.  II  Taf.  144.  Am  Alorgen, 
Paris,  — Bd.  IX  Taf  7.  Begegnung  der  Herden,  Paris. 
Trutat.  Felix  Trutat,  Maler,  geb.  Dijon,  27.  Febr.  1824,  gest. 
ebenda,  8.  Nov.  1848.  — Bd.  VH  Taf.  95.  Der  Vater  des 
Künstlers,  Dijon. 

Tschoschun.  IMiagawa  Tschoschun,  jap.  Maler,  geb.  Miagawa- 
mura,  1680,  gest.  Edo  (Tokio),  13.  Nov.  1752.  Abb.  im 
Text  Bd.  VII  S.  60.  Bildnis  eines  Mädchens,  Ja^ian  (vgl.  Text 
S.  60). 

Tuaillon.  Louis  Tuaillon,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  1862,  lebt  seit 
1885  in  Rom.  — Bd.  Hl  Taf.  8.  Amazone,  Berlin. 

Turner.  Joseph  'rurner,  Maler,  gef).  London,  23.  April  1775, 
gest.  ebenda,  19.  I )ez.  1851.  — Bd.  III  Taf.  14.  Der  Temi‘- 
raire,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  53.  Wintermorgen, 
London. 

Uccello.  Paolo  Hono  gen.  Pccello,  Maler,  geb.  Florenz,  1397, 
gest.  ebenda,  11.  Dez.  1475.  - Vgl.  Erläut.  zu  Bd.  I\'  Taf.  90. 
Weibl.  Bildnis,  London. 

Uhde.  Fritz  V.  Uhde,  Maler,  geh.  ll'olkenhurg  (Sachsen), 
22.  Mai  1848,  lebt  in  Dlünchen.  — Bd.  III  Taf.  119.  Die 
Anbetung  der  V'eisen,  Magdeburg. 

Unbekannte  Künstler.  Bd.  HI  Taf.  120.  Span.  Meister  des 
XVHI.  .Jahrh.,  llau]it  .lohanins,  Altaraufsatz,  (.Iranada.  — 
Bd.  IV  Tat.  49.  Himmelfahrt  Mariae,  Vlämische  Bildwirkerei 
um  1510,  Berlin.  — Taf.  79.  Veneziaidscher  IMeister  um 
1500.  Porlrätbüste  der  (kitarina,  ( Virnaro,  Berlin.  — 'Paf.  99. 
Florentiidscher  Meister  um  1450,  weilil.  Bildnis,  Gemälde, 
London.  — Taf.  126.  Bartholomäusstatue,  deutsche  Ailieit 
des  XV.  .lahrh.,  Frankfurt  a.  Jl.  — Bd.  V Taf.  48.  Nürn- 
berger Aleister  um  1520,  iMater  dolorosa,  Nürnberg.  — Taf.  128. 
(fralimal  Maxinnliaii  1.,  lumsbruck  (Gemeinsame  Arbeit  ver- 
schieilener  Künstlei-).  — Taf.  144.  Nachf.  des  Donatello, 
Jlaria  mit  dem  Kinde,  Berlin.  — Bd.  \’l  J’af.  26.  Hollän- 
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(lischer  Maler.  1.  Hälfte  des  X\'I.  .laLrh,  Die  Anbetung', 
Amsterdam.  — Taf.  122,  123.  V^lämiscber  Alaler  von  1552. 
Flügel  eines  Triptychons,  Brüssel.  — Taf.  150.  Florentiner 
Bildhauer  aus  der  2.  Hälfte  des  XVI.  .Tahrh.  Baechisches 
Relief,  Berlin.  — Bd.  Vll  Taf.  21.  Schüler  des  Giovanni 
Bellini.  Madonna,  London.  — Taf.  40.  Schule  des  Alontanez. 
Der  hl.  Bruno,  Oadix.  — Bd.  VII  Taf.  Dil.  Grabplatte  des 
Bürgermeisters  Berg  und  seiner  Frau,  Lübecker  Aleister  nach 
1520.  — Bd.  VIII  Taf.  71.  Niederrhein.  Aleister  von  1536, 
Grablegung  Christi,  Sandsteingruppe,  Xanten.  — Taf.  73. 
Kölnischer  Aleister  um  1350,  Dijrtychon,  Berlin.  — Taf.  SO. 
Niederrh.  Aleister  um  1530,  Alännl.  Bildnis,  Frankfurt  a.  AI. 

— Bd.  IX  Taf.  75.  Nachahmer  des  \Trrocchio  um  1500, 
.lohannes  der  Täufer  (Büste),  Berlin.  — Taf.  78.  Nachahmer 
des  Verrocchio  um  1480,  Raffael  und  Tobias,  London.  — 
Taf.  89.  Französischer  Aleister  um  1400,  Beweinung  Clu-isti, 
Baris.  — Taf.  101.  Niederländischer  Aleister  um  1460,  Kreuz- 
abnahme, Stuttgart.  — ■ Aljb.  ini  Text  ßd.  I S.  41.  Laokoon- 
gruppe,  italienische  Bronze  des  XVI.  Jahrh.,  Berlin.  S.  45, 
Familienbild , Biskuitrelief  der  Berliner  Alanufaktur.  S.  47. 
Violinsjiieler , italienische  Bayencetigur  des  XVIII.  dahrli., 
Berlin.  — Bd.  II  S.  27.  Baduan.  Meister  um  1490,  Dorii- 
auszieher,  Bronzestatuette,  Berlin.  S.  28.  I’aduan.  Aleister 
um  1480,  Dornauszieher,  Tonstatuette,  Berlin.  S.  31.  Unbek. 
venet.  Künstler  des  XV.  .lahrh.,  Bildnis  des  Giov.  Bellini 
(Zeichnung),  Baris.  S.  65.  Ziriidimnpen,  Arloeit  vom  Ende 
des  XVI.  Jahrh.,  Berlin.  — Bd.  IV^  S.  25.  Borten  eines  Wand- 
tepitichs,  flandrische  (?)  Arbeit  des  XVI.  .lahrh.  Berlin.  S.  28. 
Symbol.  I)arst.  des  Abendniahlweines,  tlandriseher  ^^'andtep])ich 
um  1510.  — Bd.  A^III  S.  69.  Unbekannter  Aleister  um  1820, 
Zimmer  im  Baron  Voghtschen  Hause,  Acpiarell,  Hamburg.  — 
Bd.  IX  S.  25.  Aleissner  I’orzellanvase  der  Böttgerzeit.  S.  26. 
Aleissner  Vase  unter  ostasiatischem  Einfluss.  S.  28.  Wiener 
Teekanne  von  1793.  S.  38.  Art  Alinosda  Fies(jle.  Giovan- 
nino (Büste),  Baris.  S.  39.  Aleister  der  Alarmormadonnen. 
(.riovannino  (Büste),  Berlin.  S.  39.  Art  des  Verrocchio. 
Giovannnino  (Büste),  Krefeld.  — Vgl.  ,. Aegyptische  Kunst“, 
,, Antike  Kunst“,  „Al ittelalterliche  Kunst“,  „.Tajianische  Kunst“ 
und  die  unter  „Aleister“  aufgeführten  Künstler  („Aleister  des 
Todes  Alariae“  etc.). 

Ungewitter.  Georg  Gottlob  Ungewitter,  Architekt,  gel.i.  Wan- 
fried a.  d.  AVerra,  15.  Sept.  1820,  gest.  Kassel,  1864.  - Bd.  A"III 
S.  71.  Zimmer  im  gotischen  Stile,  Entwurf. 

Vanni.  Francesco  \biniu,  Alaler,  geli.  Siena,  1565,  gest.  Bisa, 
1609.  — Bd.  IX  Taf.  47.  Alärtyrertod  der  hl.  Caecilie,  Rom. 
Vasari.  Giorgio  Vasari,  Alaler,  gel).  Arezzo,  vor  1512,  gest. 
Florenz,  27.  .luni  1574.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  67.  --  Hd.  VI 
I'af.  132.  Lorenzo  de’  Aledici,  Florenz.  — Bd.  IX  Taf.  26. 
Leda,  Korn 

Veit.  Bliili]!])  Veit,  Alaler,  geh.  Berlin,  13.  Febr.  1793,  gest. 
Alainz,  18.  Dez.  1877.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II 
Taf.  110.  Die  fetten  .lahre,  Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy). 
Velazquez.  Diego  Velazquez,  Alaler,  getauft  Sevilla,  6.  .luni 
1599,  gest.  Madrid,  4.  Aug.  1660.  — Text  Bd.  \J1  S.  61  ff. 

— Bd!  VIII  S.  5 ff.  — S.  9 ff.  — S.  13  ff.  — \'gl.  Text 
Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  I Taf.  34.  Aläiiidiches  Bildnis,  Dresden. 

— Taf.  153.  Weibliches  Bildnis,  Berlin.  — Bd.  II  Taf.  28, 
29.  I>ie  Siünnerinnen,  Aladrid.  — Taf.  94,  95.  Die  Ueber- 
gabe  von  Breda,  Aladrid.  - --  Bd,  III  Taf.  57.  Alessaiidro  del 
Borro,  Berlin.  — Taf.  89.  Sellistlüldnis,  Rom.  — Bd.  lA' 
Taf,  3,  4.  I)ic  Trinker,  Aladrid.  — Taf.  57.  Siliylle,  Aladrid. 
Taf.  81.  Innocenz  X.,  Rom.  — Taf.  109.  Christus  an  der 
Säide,  London.  — Bd.  V Taf.  27,  28.  Die  Schmiede  des  Vrd- 
kan,  Madrid.  - - Taf.  45.  Don  Baltasar  Carlos,  Aladrid.  — Taf. 
102.  Die  Infantin  Alargarita,  AVien.  — Bd.  VI  Taf.  27. 
Aesopus,  Aladrid.  — Taf.  28.  Äleuip]ius,  Aladrid.  — Bd.  \ J I 
Taf.  38.  Der  Bildhauer  Alontaüez , Aladrid.  - Taf.  121. 
Bhilipii  IV'.  als  .lüngling,  Aladrid.  — Taf.  122.  Olivarez, 
Aladrid.  — Taf.  137,  138,  139.  Die  drei  Jäger,  Aladrid.  — 
Bd.  VIII  Taf.  11.  Der  AV^asserträger,  .London.  — Taf.  12. 
Ihe  Eierkuchenbäckei'in,  Hichniond.  — Taf.  13.  In  der  V'illa 
Aledici,  Aladrid.  - Taf.  14.  Landschaft  nnt  Antonius  und 
Paulus.  Aladrid.  — Taf.  17.  Die  Krönung  Alariae,  Aladrid.  — 
Taf.  18.  (diristus  am  Kreuz,  Aladrid.  — Taf.  ]9.  Alars,  Aladrid. 

Taf.  25.  Reitei'bildnis  Philipjis  IV'.,  Aladrid.  — Taf.  26. 
Bikinis  der  Königin  Alarianne,  Mailrid.  — Taf.  27.  Bildnis 
des  Infanten  Phili])]i  Pros])er,  Aladrid.  — Taf.  42,  43.  Las 
Äleninas,  Aladrid.  — Taf.  62.  Der  Hofzwerg  El  Primo,  Aladrid. 

— Taf.  63.  Jler  Hofnarr  Bobo  ile  floria,  Aladrid.  — Al)b.  im 
Text  Bd.  VII  S.  62.  Ausschnitt  aus  „Die  Trinker“,  Aladrid. 
S.  63.  Alotiv  aus  der  Villa  Aledici,  Aladrid.  — ■ Bd.  VIII  S.  5. 
Die  essenden  Knaljen,  London.  S.  11.  Die  Uebergabe  von 
Breda  ( Alittelstück),  Aladrid.  S.  14.  Don  Baltasar  und  sein 
Zwerg,  Boston.  S.  15.  Franz  von  Este,  Alodena. 

Velde.  Adriaan  van  de  V'elde,  Alaler,  geb.  Amsterdam,  1635 
oder  1636,  gest.  ebenda,  21.  Januar  1672.  — Vergl.  Text 
Bd.  IV  S.  48.  — Bd.  II  I'af.  11.  Der  Künstler  mil  seiner 
Fauulie,  Amsterdam.  --  Bd.  l\^  Taf.  93.  Die  Farm,  Berlin. 


— Abb.  im  Text  Bd  IV'  S.  45.  Die  Kegels])ieler,  Zeichnung, 
Berlin. 

Veneziano.  Domenico  Veneziano,  Alaler,  geln  A'enedig,  zw.  1400 
und  1410,  gest.  Florenz,  1461.  — Bd.  III  Taf.  17.  AWiblichcs 
Bildnis,  Berlin. 

Vermeer.  Jean  Vermeer  van  Delft,  Alaler,  geb.  Delft,  31.  Okt. 
1632,  begraben  ebenda,  15.  Dez.  1675.  — Vgl.  Text  Bd.  lA^ 
S.  19  f.  — Bd.  I Taf.  82.  Lesendes  Alädchen , Dresden.  — 
Bd.  II  Taf.  3.  Der  Alaler  in  seinem  Atelier,  Wien.  — Taf,  147. 
llie  Dame  mit  dem  Perlenhalsband,  Berlin.  — Bd.  IV'  Taf.  5. 
Ansicht  von  Delft,  Haag.  — Taf.  25.  Frauenkopf,  Haag.  — 
Taf.  36.  Der  Alusikunterricht,  AVindsor.  — Taf.  95.  Interieur, 
Berlin.  — Bd.  V Tat.  62.  Holländisches  Haus,  Amsterdam. 
Veronese.  Paolo  Caliari , gen.  Veronese,  Alaler,  geb.  Verona, 
1528,  gest.  Venedig,  19.  A]>ril  1588.  — A'gl.  Bd.  VII  S.  17  f. 

— ß.  II  Taf.  156,  157.  Das  Gastmahl  dos  hl.  Gregor,  Vicenza. 

— Bd.  VI  Taf.  121.  Die  Vision  der  hl.  Helena,  London.  — 
Bd.  IX  Taf.  109.  Raidj  der  Europa,  Venedig.  — Taf.  110. 
Apotheose  der  , Schlacht  von  Lejuinto,  Venedig.  — Taf.  111. 
I)er  hl.  Abt  Antonius  mit  dem  hl.  Cy])rian  und  Pa])st  Cornelius, 
Alailand. 

Verrocchio.  Andrea  del  Verrocchio,  Maler  und  Bildhauei'.  geb. 
-Florenz,  1435,  gest.  Venedig,  1488.  — Text  Bd.  I 8.  19  f.  — 
Vgl.  Bd  II  8.  19  und  Bd.  AJ  8.  25  ff.  — Bd.  I Taf.  21. 
Christus  und  Thomas,  Bronzegrup])e,  Florenz.  --  Taf.  55,  56. 
Rciterdenkmal  des  Colleoni,  A'enedig.  • — Taf.  106.  Die  Taufe 
Christi  (Gemälde),  Florenz.  — Bd.  V'I  I'af.  55.  Aladonnen- 
relief,  Fkjrenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I ,8.  17.  Brunnenfigur, 
Fkjrenz.  8.  19.  David,  Bronzestatue,  Florenz.  8.  20.  Tod 
der  Tornabuoni,  Alarmorrelief,  Florenz. 

Veth.  Jan  Veth,  Alaler,  gel).  Dordrecht,  18.  Alai  1864,  lebt  in 
Bussuni  bei  Amsterdam.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  8.  24.  Bildnis 
Josef  Israels,  Lithograiihie. 

Vigee-Le  Brun.  Elisabeth-Louise  Vigee-Le  Brun,  Alalerin,  geb. 
Baris.  16.  April  1775,  gest.  ebemla,  30.  März  1842.  — ßd.  II 
Taf.  9.  Selbstliildnis,  Florenz. 

Vinci.  Lionardo  da  A'inci,  Alaler  und  Bildhauer,  geb.  Vinci  bei 
Empi-)li,  1452,  gest.  Cloux  bei  Amlioise,  2.  Alai  1519.  — AVI. 
I'ext  Bd.  II  8.  19.  — Bd.  II  Taf.  4.  Alona  Lisa,  Paris.  — 
Bd.  VI  Taf.  9.  Alailändische  Prinzessin,  Alailand.  — Abli.  im 
Text  Bd.  II  8.  19.  Reiterstudie,  AVindsor.  Bil.  lA'  8.  44. 
Der  hl.  Hieronymus,  Born. 

Vinci.  Pierino  da  Vinci,  Bildhauer,  geb.  auf  Kastell  AJnci, 
1520  (V),  gest.  Pisa,  1554  ('?).  — Abb.  im  Text  Bd.  AH  8.  28. 
Aladonnenrelief,  Florenz. 

Vischer.  Hans  Vischer,  Bildhauer,  geb.  Nürnlierg,  zw.  1490  und 
1500,  gest.  nach  1549.  — Vgl.  Text  Bd.  1 8.  68.  — Abb.  im 
I'ext  Bd.  I 8.  65.  Bogenschütze,  Nürnberg. 

Vischer.  Peter  A'ischei-,  Bildhauer,  seit  1488  in  Nürnberg,  gest. 
ebenda,  1529.  — Text  Ihl.  I 8.  65  ff.  — Vgl.  auch  Text  Bd.  A' 
8.  25  f.  Erl.  zu  Bd.  A^  Taf.  48.  — Bil.  1 Taf.  117.  8tatue 
lies  Königs  Arthur,  Innsbruck.  — Taf.  126.  8ebaldusgrab, 
Nürnberg.  — Abb.  im  Text  Bd.  I 8.  66.  Grabmal  des  Ott- 
heinrich  ( Vischersche  AVerkstatt),  Alünchen.  8.  67.  8elbst- 
bildnis  am  8ebaldusgrab,  Nürnberg,  und  Grabmal  des  Erz- 
bischofs Ernst  in  Alagdeburg.  8.  68.  Grabmal  des  Grafen 
von  Henneberg,  Römhild. 

Vittoria,  Alessaudro  A'ittoria,  Bildhauer,  geb.  I'rient,  1524,  gest. 

Venedig,  27.  Alärz  1608.  ^ - Bd.  II  Taf.  32.  Grimani,  Berlin. 
Vivarini.  Antonio  Vivarini,  Alaler,  tätig  in  Venedig  von  1440 
bis  nach  1476.  — Text  Bd.  A^I  8.  53  ff.  — Bd.  VI  Taf.  106. 
Triptychon,  Venedig.  — Alib.  im  Text  Bd.  VI  8.  53.  An- 
lietung,  Berlin. 

Vivarini.  Bartolomeo  Vivarini,  Alaler,  tätig  in  Venedig  von 
1450  bis  um  1500.  — Text  Bd.  VI  8.  53  ff.  — Bd.  A'I  Taf.  107. 
Aladonna,  Venedig. 

Vogel.  Christian  Leberecht  Vogel,  Alaler,  geb.  Dresden,  6.  April 
1759,  gest.  ebenda,  11.  April  1816.  — Bd.  III  Taf.  11.  I)es 
Künstlers  8öhne,  Dresden. 

Vos.  Cornelis  de  Vos,  Alaler,  geb.  Hülst  (Flandern),  um  1585, 
gest.  Antwerpen,  9.  Mai  1651.  — Bd.  A'  I’af.  101.  Die  Töchter 
des  Alalers,  Berlin. 

Vos.  8imon  de  A'os,  Alaler,  geli.  Antwerpen,  1603,  gest.  ebenda, 
15.  Okt.  1676.  — Bd.  lA'  Taf.  17.  ,8elbstbildnis,  Antwerpen. 

Waldmüller.  Ferdinand  Georg  AVahlmüller,  Alaler,  geb.  Wien, 
15.  .lan.  1793,  gest.  ebenda,  23.  Aug.  1865.  — Bd.  I Taf.  127. 
Nach  der  Schule,  Berlin.  — ßd.  A'  Taf.  16o.  Heimkehr  von 
der  Kirchweih,  Berlin. 

Walker.  Frederick  Walker,  Maler,  geb.  London,  26.  Alai  1840, 
gest.  St.  Tillans,  4.  .luni  1875.  — Bd.  A'I  Taf.  94.  Die  Land- 
streicher, London.  — Taf.  95.  l>ie  Zufluchtsstätte,  London. 
Watteau.  Antoine  Watteau,  Alaler,  getauft  A^alenciennes,  10.  Okt. 
1684,  gest.  Nogent  bei  A'^incenues,  18.  .Bdi  1721.  — Text  Bd.  lA' 
8.  5 ff.  — Bll.  I Taf.  108.  Gilles , Paris.  — Bd.  11  Taf.  20. 
Das  Firmenschild  des  Gersaint,  Berlin.  — Bd.  lA'  Taf.  11,  12. 
Flinschiffiing  nach  Cythere,  Paris.  — Taf.  21.  Das  .Konzert, 
Potsdam.  — Bd.  'i'af.  121.  Der  Kimqionist  Rebel.  Kupfer- 
stich nach  AV^attea.u.  — Abb.  im  Text  Bd.  I 8.  28.  Stehende 
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Frau,  Studie,  Paris.  — Bd.  IV  S.  5.  Rötelstudie,  Paris.  S.  8. 
Der  Abbe  Haranger,  Studie,  Biulin. 

Watts.  Greorge  Frederick  Watts,  gel).  London,  1818,  gest.  bei 
London,  1.  .luli  1904.  — Text  Bd.  IX  S.  53  ff.  — Vgl.  Text 
Bd.  III  S.  13  ff.  — Bd.  IX  Taf.  105.  Kardinal  Mauuing, 
London.  — Taf.  106.  Sir  G-alahad,  London.  — Taf.  107.  Paolo 
und  Francesca,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  14.  Liebe 
und  Leben,  Paris.  — Bd.  IX  S.  55.  Liebe  und  Tod,  London. 

Werenskiold.  Erik  Werenskiold , Maler,  geb.  Kongsringer, 
11  Febr.  1855,  lebt  in  Lysaker.  — Bd.  VIII  Taf.  48.  Por- 
trät Ibsens,  Ohristiania. 

Weyden.  Roger  van  der  Weyden,  Maler,  geb.  Tournay,  1399 
oder  1400,  gest.  Brüssel,  16.  .luni  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I 
S.  35  und  Bd.  III  S.  22.  — Bd.  III  Taf.  41.  Bildnis,  Brüssel, 
— Bd.  IV  Taf  130.  Ev.  Lukas  die  Madonna  zeichnend, 
München.  — Bd.  VI  Taf.  42.  Mariae  Heimsuchung,  Lütz- 
schena. 

Whistler.  James  Mai  Neill  AVhistler,  Maler,  geb.  Lowell,  Mass., 
U.  S.  A.,  Juli  1834,  gest.  18.  .luli  1903.  — Text  Bd.  VIII 


S.  61  ff.  — Bd.  II  Taf.  103.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Paris. 
— Bd.  IV  Taf.  111.  Thomas  Carlyle,  Glasgow.  — Bd.  VIII 
Taf.  121.  Prinzessin  aus  dem  Porzellanlande,  England.  — Abb. 
im  Text  Bd.  VIII  S.  61.  Blick  auf  das  Parlamentsgebäude, 
Radierung. 

Witte.  Emanuel  de  Witte,  Maler,  geb.  Alkmaar,  1607,  gest. 

Amsterdam,  1692.  — Bd.  II  Taf.  132.  Kirche,  Brüssel. 
Wouwermann.  Philipp  Wouwermann,  Maler,  geb.  Haarlem, 
1619,  gest.  ebenda,  19.  Mai  1668.  — Bd.  VIII  Taf.  30.  Die 
Heuwagen,  London.  — Bd.  IX  Taf.  29.  Aufbruch  zur  Jagd, 
Dresden. 

Zarcillo.  Francisco  Zarcillo  y Alcaraz,  Bildhauer,  geb.  Murcia, 
12.  IMai  1702,  gest.  ebenda,  1781.  — Bd.  VI  Taf.  48.  Das 
Abendmahl,  Murcia. 

Zurbaran.  Francisco  Zurljaran,  Maler,  geb.  Fuente  de  Cantos 
in  Estremadura,  7.  Nov.  1598,  gest.  Madrid  1662.  — Bd.  VII 
Taf.  31.  Ein  hl.  Ordensbruder,  Madrid.  — Bd.  IX  Taf.  12. 
Thomas  von  Aquino  beim  hl.  Bonaventura,  Berlin. 
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TAFELN 


•i 


ROM 

Palazzo  Doria. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


AGNOLO  BRONZINO 

Don  Gianetto  Doria. 

Auf  Holz,  Ichen.s^ro.ss. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  lUiiseum  1 


Verlag  von  \V.  Speniann  in  Berlin  uiul  Stuttgart. 


4 


BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Die  a])()kalypti.schen  keitcr. 

Holzschnitt,  h.  o.ui.  hr.  o.eS. 


Eiazelverkaiif  r.idi; 


Das  Museum  2 


Vi;rla;',  von  W.  Spi-m.inn  in  linlin  nnd  SInttgaif. 


BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Der  licilige  lAi.stacliius, 

Kupferstich,  h.  o.,V'.  Iji'.  0.23. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  .'l. 


Verlag  von  W.  tp cm  an  11  in  Berlin  tuul  Stuttgart. 
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BERLIN 

Kgl.  Kiipferstichkabinet 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Die  Geburt  Mariä. 


Ilnlz.sclinitt.  h.  0.21),  l>r.  0.21. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  4. 

^ ♦ 


Verlag  vf)n  \X'.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


4-  4 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


GODFRIED  SCHALKEN 

Der  Knabe  mit  der  Angel. 

Auf  Holz,  h.  0.31.  Ijr.  0.25. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  .ö. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  iiiul  Stiiltgarl. 
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PARIS 

Louvre. 


JAHRH.  NACH  CHR. 

Römische  Kunst. 


Zwei  Becher  aus  dem  Schatz  von  Boscorealc. 

Silber,  h.  0.105. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  h. 


Veilag  von  VC.  Spcinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


CONSTANT  TROYON 


I )ie  Pe,f^regniini4  der  I lerdcn. 

.Auf  I .(jinwand.  h.  i.oo,  ör.  0.65. 


Einzelverkaiif  nicht  gestattet 


Das  Museum  7 


Vcrl.i'j.  von  \V.  Speniann  iii  pM-ilin  und  1, 


ROM 

Sa.  Maria  degli  Angeli. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JEAN-ANTOINE  HOUDON 

Der  heilige  Hruno. 

Marmor,  li.  ca.  ^ m. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  IMuseum  S. 


Verlag  vnn  W.  Spetnann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JEAN  FOUQUET 

Karl  \'\\.  von  Frankreich. 

.Auf  Holz,  h.  ü,So,  hr.  0.72. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  II. 


Vl‘1'1  von  S jic’ 111  a n 11  in  Pjcrlin  niid  Stutl^ait. 


DANZK;  XV.  JAHRHUNDERT 

Maricnkirclic.  Niederländische  Schule. 
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ROM  XV.  JAHRHUNDERT 

l’;ilaz/o  Doria.  Florentinische  Schule. 
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Auf  Holz,  die  Figuren  etwas  unter  Lebensgrösse. 
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niiRIJN  XVII.  JAHRHUNDERT 

K^I.  Gcmiüdc^alcric.  Spanische  Schule. 
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CARLO  SARACENI 


ROM  XVII.  JAHRHUNDER 

l’allazzo  Doria.  Venezianisclie  Schule. 


ROM 

Palazzo  Doria. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


CARLO  SARACENI 

Die  büs.sende  Magdalena. 

Auf  Leinwand. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  14. 


Verln^  von  W.  Spcniann  in  Berlin  und  Slutfgait. 


1 

1 

4, 

^ ' 


LONDON’  XIX.  JAHRHUNDERT 

Tate  riallcr\-.  Französische  Schule. 


Ehnelverkauf  nicht  gest.nttet  Das  Museum  15.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 

Kgl.  Skulpturensammlung. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


ALPHONSE  LEGROS 

Carlyle  und  Darwin. 

Zwei  nronzeincdaillen,  Durchm.  o.ioS  u.  0.115. 


Einzetverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  lli. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MADRID 

Prado. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


FRANCISCO  GOYA 

Marie  Loiii.se  von  Parma,  Königin  von  Spanien. 

Auf  Leinwand,  h.  i.nq,  br.  1.26. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  17 


Verlag  von  W.  Spetnann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


I 

4 
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PARIS 

Louvre. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


FRANCISCO  GOYA 

Ferdinand  ( luilicmardet. 

■Auf  Leinwand,  h.  i.S:;,  br.  1.25. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  18 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MADRID 

Prado. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


FRANCISCO  GOYA 

Der  Infant  Don  Carlos  Maria  Isidoro. 

Auf  Leinwand,  h.  0.74.  br.  0.60. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  MuSCUm  1!)  ,,  , c er  j n . 

e,  . Verlag  von  \v . Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 

* * ♦ Ä ♦ 

♦ * * ♦ 


■1 

l 


I 


MADRID 

Sammlung  Montellano. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


FRANCISCO  GOYA 

Die  vSchaukcl. 

Auf  Leinwand,  h.  i.6o,  hr. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  20. 


Verl.iu  vnn  VC.  Seemann  in  Berlin  und  Stullgan. 


BUDAPEST 

Nationalgalerie. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


FRANCISCO  GOYA 

Der  Scheren.schleifer, 

.Auf  Leinwand,  li.  o.6S,  hr.  0.30. 


Eiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum 


Verlag  von  W.  Spernann  in  Berlin  und  Stntigart. 


5 


\ 


PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Musce  du  Luxembourg.  Französische  Schule. 


ALPHONSE  LEGROS 


DRESDEN 

Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


ALPHONSE  LEGROS 

Torso. 

Bronze,  h.  0.54  ; die  Aufnahme  ist  nach  einem  Gipsal)«'uss  hergestellt. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  DaS  Museum  24.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  mul  Stultgart. 

^ ^ ^ « 


ROM 

Palazzo  Doria. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


SEBASTIANO  DEL  PIOMBO 

Andrea  Doria. 

Auf  1 lolz,  Ichcnsj^ross. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


I )as  Museum  'Jr>. 


Verla”  von  W'.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgait. 


♦ ♦ ♦ ♦ ❖ 


j, 


ROM 

Galerie  Borghese. 


XVI,  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


GIORGIO  VASARI 

1 .eda. 

Auf  Holz,  h.  0.76,  l)r.  0.54. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  28. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


HYACINTHE  RIGAUD 

P.ildnis  Louis  XIW 

Auf  Leinwand,  h.  2.76,  hr.  1.06.  Ifez.  1701. 


Einrelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  27. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Fterlin  und  Stuttgart. 


ROM  XV.  JAHRHUNDERT 

Maria  .sopra  Minerva.  Florentinische  Schule. 
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FILIPPINO  LIPPI 

Der  Triumph  de.s  heiligen  Thoma.s  von  Aquino. 

F resko. 


f 

rJ^ 


r 
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I 
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Gesellschaft  von  Damen  und  Herren. 


FLORENZ 

Or  San  Michele. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


DONATELLO 

Der  heilige  M a r k u s . 

Marmor,  ülierlebcn.-^gross. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Üa.s  Museum  .')1.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stiiltgatt. 
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HAMBURG 

Museum  für  Kunst  und  Gewerbe. 


XIV.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


MARIA  MIT  DEM  KINDE. 

I'.lfcnbein,  h.  0.1S5. 


Eiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  .‘>2. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  ßerlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Vlämische  Schule. 


ANTON  VAN  DYCK 

Selbstbildnis. 

Auf  Lcin\van<l,  h.  o.So,  hr.  o.6S. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum 


Verla”  von  W.  Si)cniann  m Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Vlämische  Schule. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Bildnis  der  Helene  Eourment. 

■Auf  Holz,  h.  i.6o,  l>r.  1.34. 


Das  Museum  h4. 

« • « • 4- 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MliNC[ll''.N  XVII.  JAHRHUNDERT 

Alte  l’inakothck.  Vlämische  Schule. 


PETER  PAUL  RUBENS 

MadonnenbilcI,  von  Engeln  umgeben. 

Auf  Holz,  h.  i.8i,  br.  2.06. 


BkOsSKI.  XYI.  JAHRHUNDERT 

Musc'c  Roval.  Vlämische  Schule. 


JAN  SANDERS  GEN.  VAN  HEMESSEN 

Der  verlorene  Sohn. 
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ROM 

Palazzo  Barberini. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


BARTOLOMMEO  CORRADINI  GEN.  FRA  CARNEVALE 

Die  Geburt  Mariä 

Auf  Holz. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  Iw. 

e « « $■ 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgait. 
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ROM 

Palazzo  Barberini. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Umbrische  Schule. 


BARTOLOMMEO  CORRADINI  GEN.  FRA  CARNEVALE 

1 )er  Tempelgang  Mariä. 

Auf  Holz. 


Einzelverkauf  iiiclit  gestattet. 


Das  Aluseum  3S 


V'erlag  von  VC.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


V'  .. . 


. 


CANI  )1  A n.  JAHRTAUSEND  v.  Chr. 

Museum.  Altkretische  Kunst. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  39.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ATI  lEN  II.  JAHRTAUSEND  v.  Chr. 

Nationalniu.seuiii.  Altkretische  Kunst. 
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FLORENZ 

Chiesa  della  Eadia. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


FILIPPINO  LIPPI 

Die  X'ision  de.s  hl.  Bernhard. 

.\uf  Holz. 


Cinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  41. 


Verlag  von  VC.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ 

Galerie  Corsini 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


FILIPPINO  LIPPI 

Die  Madonna  mit  Entlein. 

Auf  Holz,  Durchm.  1.7^. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  42. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


FILIPPINO  LIPPI 

Allegorie  der  Mirsik. 

y\uf  Holz,  h.  o.6i,  lir.  0.51. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  4d. 

* fr  « > 


Verlag  von  W.  S]Temann  in  Berlin  und  Stuttgart- 


« fr 


FLORKNZ  XV.  JAHRHUNDERT 

S.  Spirito.  Florentinische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  -1  t 

IJas  iviuseum  44.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuitgart. 


FLORENZ 

S.  Maria  del  Carmine. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


FILIPPINO  LIPPI 

Die  Befreiung  Petri  aus  dem  Gefängnisse. 

Fre,sko. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  4ö. 


Verlag  von  \X'.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


0^ 


STEFANO  MADERNA 

Die  hl.  Cacilia. 

Marmor,  lebensgross. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

,,  ...  Sienesische  Schule. 

Cectlia. 


Der  Märtyrertod  der  hl.  Caecilie. 

Fresko. 


PARIS 

Musee  du  Luxembourg. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Amerikanische  Schule. 


JOHN  SINGER  SARGENT 

Carmencita. 

Auf  Leinwand,  h.  2.32,  hr.  1.42. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  48. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BUDAPEST 

Nationalgalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

Männliche.s  Bildni.s. 

Auf  Holz,  h.  0.55,  hr.  0.39. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Da,s  Museum  4h. 


Verlag  von  W.  Spem.uin  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venezianische  Schule. 


Das  ländliche  Konzert. 


\ 


I 


GIORGIO  GEN.  GIORGIONE 


DRESDEN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Venezianische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  52.  Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN  D.  Ä. 

Die  Anbetung  der  Könige. 

Auf  Ilnlz  h.  1.7S,  br.  o.Si. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  .öo. 


Verlag  vnn  W.  Spemann  m Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 


Kgl.  Porzellan-Sammlung. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


JOHANN  JOACHIM  KÄNDLER 


Die  K r i e g ,s  a ,s  e . 

.Meissner  Porzellan. 


Einze'.verkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  ö4. 


Verlaj^  von  W.  Speniaiin  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 

National  Gallery. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Englische  Schule. 


JOHN  CROME 

Die  Windmülile. 

Auf  Leinwand. 


tinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  55. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Jardin  des  Plantes. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


EMANUEL  FREMIET 

Gorilla,  ein  Weib  raul)end 

Marmor. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  .ad. 
* » * ^ 1» 


Verlag  von  W.  Spcniann  iiG  Berlin  und  Stuttgart. 


^ * 


BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Die  Madonna  mit  den  Ha.sen. 

Holzschnitt,  h.  0.39,  br.  0.2S2. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  f>7 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Die  Madonna  mit  der  Meerkatze. 

Kupferstich,  h.  0.19,  br.  o.i2. 


Einielverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  58. 

♦ ft  • « 9. 


Verlag  von  W.  5p e mann  in  Berlin  und  Stuttgarl. 
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Die  Madonna  an  der  Mauer.  — Die  Madonna  mit  dem  Wickelkind. 


K”l.  f 'i(  iii;il(lc^;ilci  ic. 


.'\  i.  j Mij'in:  M.i'T 


GEORG  PENCZ 

Bildnis  des  Malers  Erhard  Schwetzer. 

Aut  Holz,  li.  o.S’,  br.  0.63.  Bez.  1544. 


£inzelverkaiif  nicht  gestattet. 


Bas  Museum  dO. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


MARTIN  SCHAFFNER 

Die  Verkündigung  Mariä. 

Auf  Holz,  h.  3.00.  hr.  1.58. 


Einzeh'erkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  til 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


AUGSBURG 

Rathaus. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


LUCAS  CRANACH 

vSimon  und  Delila. 

Auf  Holz,  h.  I.I2.  hr.  o.8o.  l!cz.  1529. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  <)2 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


I • _ • ' : 


TURIN 

Museum. 


II.  JAHRTAUSEND  v.  Chr 

Aegyptische  Kunst. 


STATUE  KÖNIG  RAMSES  II  (1324  12 58  v.  Chr.j. 

Schwarzer  Basalt,  in  Lebcnsgrössc. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum 


Verlag  von  W.  S|ieniann  in  Berlin  iiiul  Slntlg.irt. 


I 


TURIN  II.  JAHRTAUSEND  v.  Chr. 

Museum.  Aegyptische  Kunst. 


STATUE  KÖNIG  RAMSES  II  (1324  125S  v.  Chr  ). 

Schwarzer  Hasalt,  in  I.elicnsgrös.se. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  (>4, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Uffizien. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


FRA  FILIPPO  LIPPI 

Madonna  mit  l-'m^eln. 

.\uf  Holz,  li  o.S(),  hr.  o.6i. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  (iö 


Verlag  von  W.  Spcmanii  in  Berlin  und  Stuttgart. 


I'LOkKNZ  XV.  JAHRHUNDERT 

.Akademie.  Florentinische  Schule. 


Eiiizelverk.iiif  nicht  gestattet.  Das  AlusCUm  (36.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stnllgart. 


PRATO 

Dom. 


FRA  Fi; 

Die  Totenme 


Fresko,  f'igi 


Eilizelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  1\' 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


3 LIPPI 

5 heil.  Stefan. 


cbcnsgrössc. 


37.  GS. 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Sliillgart. 
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PRATO 

Dom. 


FRA  FIL 

Der  Tanz 


Fresko,  Figur« 


Einzelverkaiif  niclit  gestattet 


Das  Mu 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


:)  Lippi 

Salome. 

:bensgrössc. 


9,  70. 


V'crlag  von  W.  Spemaiin  in  Berlin  und  Stutlgart. 


i 

I 


(.ROTTAFERkATA  XVII,  JAHRHUNDER 

AI)teikirclie.  Bolognesische  Schule. 


Einzelverkauf  iiidu  gestattei.  IJas  Museum  71. 


MAI  [.AND  XV.  JAHRHUNDERT 

Castell  Sforza.  Florentinische  Schule. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  StuUgait. 


4 


LONDON 

South  Kensington  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule, 


i 

i DONATELLO 

1 

; Fontaine. 

; Bronze,  h.  ca.  0.55. 

I 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  7.3. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


I 


LONDON 

Grosvenor  House. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


DONATELLO 

Amor. 

Bronze,  h.  ca.  0.50. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  74 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


BERLIN 

Sammlung  Hainauer. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


NACHFOLGER  DES  VERROCCHIO  UM  1500 

Johannes  der  Täufer. 

■Stuck,  bemalt,  li.  0.47. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Da.s  Museum  7ö. 


Verlag  von  \V.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XIV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


Einzelverkaiif  niclit  gestattet  üas  MuSCUm  <(1.  Verlag  von  W,  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


1 


TURIN 

Pinacoteca. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


PIERO  POELAIUOLO 

Raffael  und  Tobias. 

Auf  1 lolz,  h.  1 .87,  br.  i . i S. 


Kinzclverkauf  niclil  gestattet. 


Das  Museum  77. 


Verlag  von  \V.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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■n 

r-,  i 


LONDON 

National  Gallery. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


NACHAHMER  DES  ANDREA  DEL  VERROCCHIO  UM  1480 

Raffael  und  Tobias. 

Auf  Holz,  h.  0.79,  br.  0.65. 


einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  78 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 

National  Gallery 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

,,Noli  me  tangere“. 

Auf  1. einwand,  h.  0.99,  br.  0.89. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Ijas  ^luseuin  Gb  Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 

♦ * * • • 

* • * • 


ROM 

Palazzo  Colonna. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


GIORGIONE  (?) 

Soe.  Bildni.s  des  Giacomo  Sciarra. 

o 

Auf  Leinwand. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  80, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgait. 


- yi} 


OLYMPIA 

Museum. 


lY.  JAHRH.  V.  Chr. 

Griechische  Kunst. 


PRAXITELES 

Kopf  des  Hermes. 

Marmor. 


EinzeWerkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  81 


Verlag  von  W.  Spenianii  m lierliii  nntl  Stutigait. 
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ROM 

Vatikan 


IV.  JAHRH.  V Chr. 

Griechische  Kunst. 


APOLLON  SAUROKTONOS 

Kopie  nach  einem  Werk  des  Praxiteles. 

iNIarmor,  h.  1.57. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  82. 


Verlag  von  W.  Speitiann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 


Capitolinisches  Museum. 


IV.  JAHRH.  V.  Chr 

Griechische  Kunst. 
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SATYR 

Kopie  nach  einem  Werk  des  Praxiteles. 

Marmor,  h.  r.6o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  s;). 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


ROM 

Vatikan. 


IV  JAHRH.  V.  Chr. 
Griechische  Kunst. 


KNIDISCHE  APHRODITE 

Kopie  nach  einem  Werk  des  Praxiteles. 

Die  kleine  Abbildung;  o;ibt  die  Statue  ohne  das  Ihecli^ewand  wieder. 

Marmor,  h.  1.77. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  •'^4. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  nml  Stnitgart. 


BERLIN 


Sammlung  von  Kaufmann. 


IV.  JAHRH.  V.  Chr. 

Griechische  Kunst. 


KOPF  DER  KNIDISCHEN  APHRODITE 

Kopie  nach  einem  Werk  de.s  Praxiteles. 

Älarmor,  etwas  über  Lebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  85. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Palazzo  Pitti. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


ANDREA  DEL  SARTO 

Johannes  der  Täufer. 

Auf  Holz,  h.  0.90.  hr.  0.66. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  JSI!. 


Verlag  von  Vi'.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Sammlung  Sagan 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


AGNOLO  BRONZINO 

Bildnis  eines  jungen  Mannes. 

Aut'  1 lolz. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  SS. 

♦ • * • » 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


♦ • • » 


PARIS 

Louvre. 


XIV.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


FRANZÖSISCHER  MEISTER  UM  1400 

Die  Beweinung  Christi. 

y\uf  Holz,  Durchm.  0.(14. 


Einzel  verkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  <S‘(, 


Verlag  von  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 
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JEAN  FOUQUET 

Bildnis  des  Guillaume  juvinel  des  Ursins. 

Auf  Holz,  h.  0.02,  lir.  0.74. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  !>(). 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgait. 


DER  MEISTER  VON  MOULINS 
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NÜRNBERG 

Germanisches  Nationalmuseum. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


DER  MEISTER  VON  MOULINS 

Bildnis  des  Kardinals  Charles  de  Bourbon. 

Auf  Holz,  h.  o.;5s>  br.  0.27. 


Einzclverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  92. 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  nnd  Stnttgart. 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Cappella  l’azzi.  Florentinische  Schule. 


Die  Evangelisten  Marcus  und  Matthäus. 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

.appella  l’azzi.  Florentinische  Schule. 
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Farbig  glasierter  Ton.  Ueberlebensgross. 


PARIS  XVIII. JAHRHUNDERT 

I ouvre.  Englische  Schule. 


THOMAS  LAWRENCE 

Bildnis  des  |.  j.  Angerstein  und  seiner  Frau. 

Auf  Leinwand,  h.  2.54,  Lr.  1.5S. 


Ei.izelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  h') 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  iiiul  Stnltgart. 


PARIS 

Louvre. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


EUGENE  FROMENTIN 

Falkenjagd  in  Algier. 

Auf  Leinwand,  h.  1.62,  hr.  0.16. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  IM 


Verlag  von  W.  Spemann  m Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Sammlung  Viau. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


HONORE  DAUMIER 

Der  Amateur. 

Auf  Holz,  h.  0.40,  l)r.  0.42. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  97 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stnttgarl. 
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XIX.  JAHRHUNDERT. 

Französische  Schule. 


HONORE  DAUMIER 


PARIS 

Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

l'ranzösische  Schule. 


HONORE  DAUMIER 

Vor  der  Sitzung. 

A(iuardl,  h.  0.37,  br.  0.27. 


Einzdverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  Ibt 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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PARIS 

Sammlung  Bureau. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


HONORE  DAUMIER 

Die  Wäscherin. 

Auf  Holz,  h.  0.49,  br.  0.33. 


Einzelverkauf  nicht  gestatten 


1 )as  Museum  100. 


Verlag  von  \X'.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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STUTTGART 

Kgl.  Gemäldegalerie 


XV.  JAHRHUNDERT 

Niederländische  Schule. 


NIEDERLÄNDISCHER  MEISTER  UM  1460 

Die  Kreuzabnahme. 

,‘\uflIolz,  h.  1.05,  l)r.  0.58. 


Einzelverkduf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  101. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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LONDON 

National  Gallery. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


LORENZO  LOTTO 

Bildnis  des  Agostino  und  des  Niccolo  della  Torre. 

Auf  Leinwand,  h.  0.85,  br.  0.69. 


Einzetverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  102. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 

National  Gallery 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Schule  von  Brescia. 


ALESSANDRO  BONVICINO  GEN.  MORETTO 

Hildni.s  eines  Fenaroli. 

Auf  Leinwand,  h.  1.98,  lir.  0.S9. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  JOo. 


Verlag  von  W.  Spernann  in  Berlin  nmt  Stuttgart. 


ROM 

Vatikan. 


ANDREA  SACCHI 

Der  hl.  Romuald. 

Auf  Leinwand. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  IMuseum  1U4, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 

National  Portrait  Gallery. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Englische  Schule. 


GEORGE  FREDERICK  WATTS 

Kardinal  Manning. 

Auf  Leinwand. 


einzelverkauf  nicht  gestattet 


Gas  Museum  lOö. 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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LONDON 

Tate  Gallery. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Englische  Schule. 


GEORGE  FREDERICK  WATTS 

Sir  Galahad. 

Auf  I-cinwand. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  lIK). 


Verlag  von  W,  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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LONDON 

Little  Holland  House. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Englische  Schule. 


GEORGE  FREDERICK  WATTS 

Paolo  und  France.sca. 

Auf  Leinwand. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  107. 


Verlag  von  VC’.  Spcmann  in  Berlin  nnd  Stuttgart. 
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JACOPO  DA  PONTO  GEN.  BASSANO 

Ländliche  Szene. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


VENE  nie;  XVI.  Jahrhundert 

Dogenpalast.  Venezianische  Schule. 


Apotheose  der  Schlacht  von  Lepanto. 
Auf  Leinwand. 
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MAILANl ) 

Brera. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


PAOLO  VERONESE 

Der  hl.  Antonius  der  Aht  mit  den  hl.  Cyprian  und  l’apst  Cornelius. 

Auf  Leinwand. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


iJas  Museum  111 


Verlag  von  VC’.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


NEAPEL 

Museo  nazionale 


II.  JAHRH.  vor  Chr. 

Griechische  Kunst. 


KOMÖDIANTENSZENE 

Kopie  nach  einem  Gemälde,  Mosaik  des  Dioskorides  von  .Samos. 

Aus  Pompeji. 

II.  ca.  0.35,  br.  ca.  0.30. 


'iAKitoT’enc'tHSK' 

■SiAv'AP  b ' v:.  .pÄ,  V ; :i . / , ' b' 


F.inzelverkauf  nicht  gestattet. 


Gas  Museum  llj?. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Einzelverkaiif  nicht  o-estattet  DclS  INIuseum  ll-t.  Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JACQUES  CALLOT 


l’lünderung  und  Brandlegung  eine.s  Dortes.  — Ueberfall  aut  der 
Landstra.sse.  — I )a.s  Strafgericht. 


Radierungen  (Meaume  X.  570,  571  u.  574).  li-  c.  0.081,  br.  c.  0.1S5. 


EinzeU-erkaiif  nicht  gestattet. 


Das  Museum  llü. 
^ 


Verlag  von  VC'.  Spcniann  in  I5erlin  und  Stuttgart. 


BERLIN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Kupferstichkabinet.  Französische  Schule. 


JACQUES  CALLOT 

Die  vornehme  Dame.  — Der  trrü.s.sende  Edelmann.  Der  Blinde  mit 
dem  Almo.senkasten  und  dem  Hund.  — Die  Alte  mit  den  Katzen. 

Radierungen  (Meaume  X.  674,  684.  706.  7091,  h.  je  0.14,^,  br.  je  0.93  und  h.  je  n.138.  br.  je  0.S8. 

Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Museum  11<).  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 

♦ ♦ * ♦ ♦ 
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NÜRNBERG 

Germanisches  Nationalmuseum. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


VICTOR  DÜNWEGGE 

Die  Beweinuntj  Chri.sti. 

Auf  Holz,  h.  I :;2,  l)r.  o.So. 


Einzelverkauf  nicht  ge.stattet. 


Das  Museum  117. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Santa  Maria  della  Vittoria. 


GIOVAN  LOR 

Bildnisse  der  I 

Ma 


Einzelverkauf  nicht  gestatiei. 


Das  Musen 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


.0  BERNINI 

l e Cornaro. 


1 \ 119. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


’x;i 


TAUBENMOSAIK 


;:F 


>i' 


i 


I 


[ 


f/' 


I 


. / ■ ■■  : ■ 
' - 

'M.:-  .*T*  ' ,•  ff« 


'3 


i 


I 


X-' 


L- 


- 


*s¥ 


1 

1 


J 


LONDON 

Buckingham  Palace. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

Die  Dame  mit  dem  Fächer. 

Auf  Leinwand,  h.  1.04,  hr.  o.<Si.  l?ez.  i()4i. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  121. 


Verlä^  enii  W.  Speiiiann  in  f’.erlin  und  Stuttgart. 


CASSEL 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


I'Iiüto»raj)hic  von  Frau/,  llanfstaengl,  Munchc'n. 


REMBRANDT. 

Bildni.s  de.s  Nikolas  Bruyningh. 

Auf  Leinwand,  h,  1.05,  lir.  0.90.  Lez.  165S. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  12jl. 


Verlag  ton  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ST.  PETERSBURG 

Ermitage. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

Der  verlorene  Sohn. 

Auf  Leinwand,  h.  2.62.  l>r.  2.05. 


Das  Museum  Iji;!. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Verlag  von  VC.  Speinanii  in  Berlin  und  Stiittgait. 
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Clnzelverkauf  nicht  gestattet  Das  Museum  124,  Verlag  vnn  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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XVII.  JAHRHUNDER 

Französische  Schule. 


CLAUDE  GELEE  gen.  CLAUDE  LORRAIN 


1 


s 


ROM 


Galerie  Borghese. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Ferraresischc  Schule. 


GIOVANNI  LUTERI  GEN.  DOSSO  DOSSI 

A 1 c i n a. 


■\uf  Leinwand,  h.  1.7^1,  lir.  1.74. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  1 l'h 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Vatikan. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Bolognesische  Schule. 


DOMENICO  ZAMPIERI  GEN.  DOMENICHINO 

I)ie  Kommunion  des  hl.  I Iieron^■mus. 

Auf  I ,ci)uvanil. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  1:27 


Verlag  von  W Spcmanii  in  Berlin  und  Stultgait. 


LA  VKRNA  XV.  JAHRHUNDERT 

Cliicsa  nia^giore.  Florentinische  Schule. 


ANDREA  DELLA  ROBBIA 


HAAG 

Mauritshuis. 


XYII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

Die  Darstellung  Jesu  im  Temj^el. 

Auf  Holz.  h.  0.7s,  br.  0.48.  Hez.  U131. 


Emzelvcrkauf  nicht  gestattet 


1 )as  Museum  Elb 


Verlag  von  VC'.  S]'emann  in  !>crlin  und  Sluttgail. 


Einzelverkaiif  nicht  gestattet.  L)as  MuSCUm  loO.  Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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ST.  PETERSBURG. 

Ermitage. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


REMBR ANDT 

Alte  Frau. 

.\uf  I. ein  wand.  h.  i.oo,  lir.  0.S4.  I)cz.  1654. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  131. 


Ve 


CASSEL 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

1 )er  sogenannte  Architekt. 

Auf  Leinwand,  h.  1.20,  hr.  o.uo. 


£inzelverk.iuf  nicht  gest.ittet 


I )as  Museum  132. 


Verlag  von  VC.  S)n*niann  in  iR'rlin  um.i  Stuttgart. 
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ROM 

Kapitolinisches  Museum. 


ETWA  II.  JAHRH.  v.  Chr. 

Griechische  Kunst. 


KENTAUR 

de.s  Aristeas  und  l’aj)ias  von  Aphrodisia.s. 

.Aus  der  Villa  dc.s  Hadrian  in  Tivoli. 

Ivopic  nach  einem  hellenistischen  Werk. 

I lunkclgi  aiicr  Marmor,  h.  c.  1.40. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  IT), 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stiitigart, 
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,1 


y*\ 


■ii 
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ROM 

Kapitolinisches  Museum. 


ETWA  II.  JAHRH.  v.  Chr. 

Griechische  Kunst. 


KENTAUR 

des  Aristeas  und  Tapias  von  /Xphrodisias 

Aus  der  Villa  des  Hadrian  in  Tivoli. 

Kopie  ncich  einem  hellenistischen  Werk. 
Dunkelgrauer  Marmor,  h.  c.  1.20. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  1.34 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Capitolinischc  Galerie 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Vlämische  Schule. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Romulu.s  und  Remu.s. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Gas  Museum  1H5. 


Verlag  von  \V.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Das  Komitee  für  die  französische  Ausstellung  in  Kopenhagen  1887 

Auf  Leinwand. 


ST.  PETERSBURG 

Ermitage. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

lunge.s  Dien.stmädchen  mit  Eimer  und  Be.sen. 

Auf  Leinwand,  li.  1.09,  lir.  0.92.  Ifez.  1651. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


iJas  Museum  lo7. 


Verlag  von  W.  S]>einann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


•J 


\ 


XVII,  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


Susanna  und  die  beiden  Alten, 


AUGSBURG 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


HANS  E 

Flügelaltar  mit  der  Kr( 

Auf  Holz,  Mittelbilcl  h.  1.70,  b 


Ejnzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Mus 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


:kmair 

g Mariä  im  Mittel  bilde 

, t lüge!  h.  je  i 70,  br.  je  0.5g. 


139.  140. 


Verlag  von  W.  Spemann  111  Berlin  und  Sluttgari. 


SCHLOSS  WINDSOR 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN  DER  JÜNGERE 

Vier  Miniaturbildnisse. 

Auf  Papier,  Durchm.  je  etwa  0.04. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  141. 


Verlag  von  W.  Spcnianii  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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4! 

% 
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WIKN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Kaiserl.  (Icmiiklcgaleric.  Deutsche  Schule. 


Auf  Holz,  Durchm.  je  0.12. 


MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek. 


XVI  JAHRHUNDERT 

Vlämische  Schule. 


NICOLAUS  NEUFCHATEL 

Bildnis  eines  Mannes. 

.\uf  l.cinwani.l.  li.  o.ss.  l>i'.  o(i~. 


Das  Museum  14i>. 


Einzelverkaiif  nicht  c^estattcr. 


vnn  \\’.  ^ p i- 111 .1 11 11  in  lE  rliii  iiml  Sintt^.irt. 
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I.ONDON  XV.  JAHRHUNDERT 

South  K'cnsin^tou  Mu.sciini.  Florentinische  Schule. 


KOM  XVI.  JAHRHUNDERT 

Vatikan.  Römi.'^che  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet  L)aS  MuSCUm  145  Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ROM 

V atikan. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

und  seine  Schule. 

Einzellieiten  de.s  dekorativen  .Schmucl^es  der  I .oitifien. 

l'reskomalc.'rci. 


Eitizelverkanf  nicht  gestattet 


1 )as  Mimeuni  I lö 


Verlag  von  Speni.inn  in  Berlin  und  .Stuttgart. 


I 


Gott  scheidet  das  Licht  von  der  Finsternis.  — Gott  scheidet  Erde  und  Meer. 
Gott  schafft  Sonne  und  Mond.  — Gott  schafft  die  Tiere  auf  Erden. 


RAFFAELLO  SANTI 

und  seine  Schule. 

Die  Er.schaftung'  der  Eva.  — Der  Sündeiifall. 

Die  Vertreil)ung  aus  dem  Paradies.  — Adam  und  Eva  arbeiten. 

I-'resko^emälde  in  den  Loggien. 


! 


Verlag  von  W.  Spemaiui  in  Berlin  nnd  Stuttgart. 


; 


ROM  XVI.  JAHRHUNDERT 

Vatikan.  Römische  Schule. 


ROM  XVI.  JAHRHUNDERT 

Vatikan.  Römische  Schule. 


RAFFAEELO  SANTI 

und  seine  Schule 

Gott  erscheint  Isaak.  — Abimelech  sieht  Isaak  Kebecca  liebkosen. 

Jakot)  betrügt  Esau  um  den  Segen  Isaaks.  — Der  betrogene  Esau  klagt  vor  Isaak. 

!■  re.skogcmälile  in  tlen  Loggien. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet  DaS  Museum  152.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ROM  XVI.  JAHRHUNDERT 

\ atikan.  Römische  Schule. 


kol\l  XVI.  JAHRHUNDERT 

atikan.  Römische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

und  seine  Schule 

hindan^'  Munis.  — Moses  vor  dem  brennenden  Busch. 

Pharaos  Untergang  im  roten  Meer.  — Moses  schlägt  Wasser  vom  Felsen. 

Frcskogemälde  in  den  Loagien. 


RAFFAELLO  SANTI 

und  seine  Schule 

Moses  empfängt  auf  dem  Sinai  die  Gesetzestafeln.  — Das  goldene  Kalb. 

Die  Wolkensänle  vor  der  Stiftshütte.  — Moses  zeigt  dem  Volk  die  Gesetzestafeln. 

Freskogemäkle  in  den  Loggien. 


ROM  XVI.  JAHRHUNDERT 

Vatikan.  Römische  Schule. 


f—' 

•n  X! 

aj  <U 
«2 
O 

o 

CQ 

u 

OJ  4-^ 

bjc3 

O;  }- 
Oj 

in 

c/5 


< 

C/3 

(U 

3 

<JW 

b/0 

o 

H-I 

x: 

! 

c 

o 

u 

c/3 

o; 

'O 

0) 

-S 

’S 

u 

. 1) 

£ ^ 
03  in 

c 

V 

2 

w 

CO 

CO 

(D  (D 

;o3 

< 

-d 

c 

b£;S 

£ 

<U 

PlH 

d 

1j 

bß 

O 

[il 

^ 'S 

<D 

> > 
Q G 


-V 


o in 


W 

<D 

'S 

1 

O 

u 

in 

5 c 

<u 

§ 

t«  H 

c 

’S 

0)  S 

w 

< 

TJ 

c 

;0 

d zum 
empels, 

< 

v; 

<v 

'-a 


GO 

d 

s: 

C/5 

O 

o 

xn 

< Q 

V 

c 

<U  1 

Q 

<D  Q 

Ü 


•I 


.4  - 


Verlag 


ROM 

Accademia  di  San  Luca. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


RAFFAELLO  SANTI 

Putto. 

Freskenfrafjment. 


1 )as  Museum  IdO. 

e e «■  ft  « 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


W.  Spemaiiii  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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